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Espacio publico y tejido social

Editorial

IGNACIO LOPEZ & ISABEL TEJEDA
Universidad de Granada

Bajo el titulo "Espacio publico y tejido so-
cial: arte colaborativo en tiempos de cri-
sis”, el equipo editorial de "Umdtica, Revista
sobre creacién y andlisis de la imagen" y el pro-
yecto de Investigacion "El barrio como esce-
nario de pedagogias criticas y arte colaborati-
v0"(PGC2018-094351-B-C42), del Ministerio de
Economia y Competitividad, presentan un con-
junto de aportaciones criticas que revisan las
claves tedricas, metodoldgicas y practicas aso-
ciadas al empuje que desde el impacto de la cri-
sis de 2008 han recibido aquellas politicas par-
ticipativas o colaborativas en la gestién y en la
creacion artistica vinculadas al barrio como con-
texto especifico. La aportacién de la portada del
numero por parte de Rogelio Lopez-Cuenca su-
pone, mas alla del honor con el que los respon-
sables de esta edicion la reciben, toda una de-
claracién de intenciones sobre el horizonte al
que aspiran las revisiones mencionadas. La ima-
gen se corresponde con la instalacion Mapa de
Valencia (2015)* Una instalacién que documen-
ta el trabajo del colectivo implicado en el ta-
ller No/W/Here, coordinado por Lépez-Cuenca
y con la colaboracion del IVAM y de la UPV? y
que da cuenta de un cambio de paradigma en el
que el impacto de la intervencion artistica se vis-
lumbra en aquellos lugares que nuestro entorno
capitalizado deja al descubierto.

Con un amplio recorrido durante las ultimas
décadas, los esquemas de trabajo colectivo que
han definido estas apuestas de intervencion per-
filan hoy mas que nunca, en plena crisis sanitaria
y econdmica producida por el COVID-19, nuestras
posibilidades de respuesta artistica o cultural. La
crisis sanitaria del COVID1g, y sus implicacio-
nes domésticas, sociales y econdmicas generan,
si cabe, un reto mayor: repensar nuestras actua-
ciones sin salir de casa, plantearlas para escena-
rios virtuales, o planificarlas para pequefios gru-
pos de poblacién en un momento en el que el arte
y la cultura han puesto en evidencia su necesi-
dad y que sus férmulas de produccidn, consumo
e interaccion, pueden ser una tabla de salvacidn
o un alivio para los momentos dificiles que he-
mos vivido y para los que sin duda vendrian. Es
en este sentido paradigmatico el texto que pre-
sentan Eva Santos Sanchez Guzman, Eva Maria
Mesas y Ana Pérez Hernandez, en el que eva-
lUan los resultados de la accion artistica que,
desde la participacion, convirtio el arte de “ves-
tir los balcones” en una forma de relacion abso-
lutamente necesaria durante el confinamien-
to. Y es que determinadas inercias potenciadas
por la situacién de alarma en la que adn vivi-
mos, como el poder de los encuentros digitales,
requieren igual que acciones que las contrarres-
ten, como la propuesta de Santos, Mesas y Pérez,

1. Rogelio Lépez C., Mapa de Valencia (2015). Fotografia de la Instalacion/version de 2019 en el MNCARS

(Madrid).| © Rogelio Lépez Cuenca.

2. Colaboranen el proyecto el equipo del taller No/W/Here Valencia (IVAM
y Facultad de BBAA de la UPV, Valencia 2015): Judith Alvarez Garcia,
Maria Aucejo, Silvia Garcia, Luis Lisbona, Neus Lozano-Sanfélix, Raul

Ortega Moral, M2 Jesus Parada, Raquel Planas, Maritxel Quevedo, Chiara

Sgaramella, Natividad Soriano, Vanesa Valero y Maria Vidagany-Murgi.| Edicion video: Elo Vega.

Umatica.2020; 3:7-11
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Editorial

apuestas criticas que nos capaciten para enten-
derlas y gestionarlas. Gabriel Martinez y Sonia
Diaz proponen un ensayo visual en el que visibi-
lizan la redundancia digital que los entornos de
redes generan, defendiendo una ralentizacion
que amortiguie el impacto evidente del consabi-
do dictum de MclLuhan, abriendo la posibilidad de
espacios para la accion politica colectiva.
Especialmente tras el impacto de la crisis
de 2008, desde distintos lugares surgieron de-
mandas de replanteamiento de la relacién en-
tre el arte que se produce vy las audiencias a las
que se dirige, desde modelos de gestion cultural
a esquemas de practicas artisticas preocupa-
das por el entorno que las acoge. Desde entonces
el debate se ha enfocado en la relacién contex-
tual de la cultura o del arte desde una perspec-
tiva social, dejando a un lado la atencién exclu-
siva que el binomio cultura-economia recibia en
modelos de gestion previos. Esa perspectiva so-
cial y colaborativa es patente en el dossier que
presentan Javier Bermudez, Laura Ruiz, Antonio
Collados, Enrigue Res, Saoia Olmo Alonso y Juan
Canela. Pese a que el replanteamiento de rela-
cion entre el arte y sus audiencias se ha aplica-
do en muchas ocasiones, antes que como un plan
programado y puesto en practica de forma pau-
latina, como una forma de respuesta necesa-
ria ante la propia escasez de medios producida
por contextos de crisis, su presencia continua-
da a lo largo de este tiempo y las fricciones pro-
ducidas en su relacién con modelos de gestion y
creacion tradicionales parecen indicar un cam-
bio de paradigma consolidado como demuestran
las distintas aportaciones que aqui se presentan.

10

Ignacio Lopez & Isabel Tejeda

A 15 minutos de los Asperones, un proyecto artis-
tico de Eugenio y Maria Rivas Herencia analiza-
do criticamente por sus autores en este niimero,
es prueba evidente de esa consolidacion, convir-
tiendo la accién poética colectiva y el documen-
tal en un poderoso instrumento de resistencia
contra el devastador modelo de aislamiento de la
ciudadania que la especulacion capitalizada del
territorio ha impuesto. La consolidacion de ese
cambio de paradigma permite, como en la revi-
sion que Antonio Ruiz Montesinos hace, poner en
valor apropiaciones como la que Diego Santos,
Juan Antonio Ramirez y Carlos Canal hicieron
para la Costa del Sol en el 86 del viaje de Venturi,
Brown e Izenour a las Vegas en el 68, convirtiendo
la mirada del road trip en un incisivo instrumento
de andlisis paisajistico, cultural e identitario.

Ya la crisis de 2008 habifa evidenciado la in-
capacidad de muchos museos y centros de arte
para repensarse, pero, a su vez, con el empuje de
las urgentes demandas de transparencia de una
ciudadania indignada, llevé a algunos de ellos a
iniciar un proceso inédito de captacién de nue-
vos publicos v visibilizacién de sus actividades.
La situacion permitié ademas que su mirada se
dirigiera hacia el barrio que los acogia, con gente
que no solo entraba fisicamente en la institucion
sino que mantenia una participacién e interco-
municacion activas. Asi, los modelos de practica
artistica colaborativa que ya habian sido pues-
tos en marcha, junto a una sociedad cada vez
mas consciente de que el arte y la cultura les
pertenecia, convirtieron la produccion artisti-
ca en un asunto colectivo que implicaba a la pe-
dagogia como un aliado necesario. Natalia Juan,

Umatica. 2020; 3:7-11



Espacio publico y tejido social

Jesus Pedro Lorente y Maria Luisa Grau eligen
como paradigma de esta relacion de lo publico
con lo colectivo, en su doble acepcion colaborati-
va y participativa, la ciudad de Nantes y las poli-
ticas de arte publico que se han desarrollado en
las ultimas décadas. Y alli donde Juan, Lorente y
Grau sitlan su argumentacién en una perspec-
tiva de analisis historiografico frente a un mo-
delo de intervencidn publica consolidado en las
politicas oficiales de nuestros entornos occiden-
tales, Anna Klimczak revisa y contextualiza sus
proyectos artisticos en un contexto polaco en el
que la religidn sigue complicando lo politico, for-
zando una interrelacion entre accién artistica
y accioén social en la que sitta la légica de sus
producciones.

A dia de hoy podemos afirmar que, bajo el
ideal de las pedagogias criticas o radicales, el
arte aparece mas que nunca como un proceso de
aprendizaje y negociacion colectivo y responsa-
ble, cuyo horizonte antes que en el desarrollo in-
dividual de la persona se sittia en el cambio social
propiamente dicho. El proyecto "Hablar y actuar.
Arte, activismo en las americas” acogido por The
School of the Art Institude of Chicago, traté en
2018 de responder a este reto desde el impulso
de lo decolonial, y en nuestro niimero se convierte
en caso de estudio privilegiado para el exhausti-
vo y rico andlisis que ofrece Almudena Caso. Los
esquemas de trabajo decoloniales que regularon
el proyecto del Art Institute of Chicago analizado
por Caso, intervienen en la evaluacién que la ar-
tista Letizia Larin hace de su colaboracién artis-
tica con una artesana Guarani-Nandéva, consta-
tando el potencial que la cultura agricola familiar

Umatica.2020; 3:7-11

de las comunidades indigenas que acogen a la
artista de Sao Paolo como mecanismo de resis-
tencia anti-global.

Finalmente, merecen atencién un grupo de
aportaciones que, aunque no directamente vin-
culadas a la tematica propuesta para este mo-
nografico, enriquecen el conjunto, siendo re-
sefiables ejemplos del rigor y la novedad que
Umdtica establece como aspiracién principal
de sus ambiciones cientificas. Desde el ambi-
to de la reflexion estética, Gastdn Giribet y Jordi
Claramonte dirigen nuestra mirada hacia ambi-
tos disciplinares que no sélo corrigen enfoques
improductivos, sino que amplian las légicas es-
tablecidas en nuestra relacion con el arte. En el
caso de Giribet, justificando el lugar de lo invisi-
ble como objeto de atencidn artistica a partir de
avances en el campo de la astrofisica, y en el de
Claramonte, a partir de la aplicacion de mode-
lizaciones de las teorias de la complejidad y de
la auto-organizacion a los campos del arte y de
la Estética. Mas vinculados a practicas artisticas
particulares, destacan la revision de la aporta-
cion al ambito de la practica artistica conceptual
del artista mejicano Pedro José Pradillo, realiza-
da por José Miguel Mufioz Jiménez, el ensayo
visual de Jesus Marin-Clavijo "Espacios dispo-
nibles 1", una re-eleboracién irénica actualizada
de la ruina romantica a partir de intervenciones
fotoluminscentes en espacios abandonados, o el
grupo de entrevistas en torno a la relacion en-
tre creacion y medioambiente que Maria Antonia
Blanco-Arroyo realizé en 2018 a los fotégrafos
Richard Misrach, Peter Goin y Jack Fulton en
Berkeley, California.

11
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Hacia una fenomenologia de lo inmanentemente invisible

GASTON GIRIBET
Universidad de Buenos Aires FCEyN-UBA y CONICET, Argentina.

Abstract

We tackle the problem of how to think of a phenomenology of the unseeable, understanding this
termin a strong sense: It is about an immanent invisibility, that of absence, that of the subjunctive. We
investigate to what extent the unseeable is related to absence, what does it mean to become aware of
that absence, and to project meaning out from it. To this, we make use of recent advances in the field
of astrophysics: the "observation” of objects in nature that make, in fact, the immanently invisible;
objects that are defined by the absence of the very space-time in which they are.

KEYWORDS: Phenomenology, philosophy of science, black holes, image, horizons.
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Hacia una fenomenologia de lo inmanentemente invisible.

1. Introduccién

Siel fendmeno es aquello que surge de lo oculto y entra en el &mbito de lo visible, scémo
es posible pensar lo inmanentemente invisible desde la fenomenologia? ¢/Cuanto esfuerzo
debemos exigirle a nuestra definicidn de "lo visible” para poder pensar en términos fenome-
noldgicos a aquello que se encuentra a medio camino entre lo que no puede ser visto y lo que
estd ausente? Si bien cae de suyo que "entrar en el ambito de lo visible” funciona aqui como
figura retdrica, una imagen potente de contenido simbdlico, convendremos que, como toda
figura retdrica, no es casual. Es asi como resiste la pregunta sobre la manera de abordar la
invisibilidad, en cuanto cualidad inmanente, con el método fenomenoldgico. E sta invisibilidad
inmanente a la que nos referimos es la invisibilidad de la ausencia, la de lo subjuntivo y la de
los fendmenos elusivos emparentados.

Este es el problema del que nos ocuparemos aqui: Cémo pensar una fenomenologia de lo
invisible, entendido este término en un sentido fuerte, y en qué medida esta lo invisible rela-
cionado con la ausencia. Cémo es tomar consciencia de esa ausencia v, asi, proyectar senti-
do a partir de ella. Bien lo expresaba Levinas: "La invisibilidad no indica ausencia de relacién:
implica relaciones con lo que no esta dado, con aquello de lo que no hay idea” (2006, p. 28).

Pero, para evitar confusiones, comencemos por una cuestion terminoldgica que sera
central: Con invisible no nos referiremos aqui a un objeto al que por contingencia es imposible
ver,no es el "in-visible visible” de Derrida (2000, p. 88), sino a un objeto que esta definido por su
imposibilidad de ser visto. Se trata, deciamos, de una invisibilidad inmanente. No hablaremos
aqui de la naturaleza de lo invisible, sino de lo invisible en la naturaleza. Este invisible, como
adelantabamaos, se encuentra en transito entre lo que no puede ser visto y lo que esta ausen-
te, y debe esta ausencia ser entendida, también, en un sentido fuerte, por cuanto es ausencia
del espacio* (témoc) en el cual el objeto es2 Hablamos de entes que estan definidos por sus

horizontes; que son sus horizontes.

[L]o propio de la percepcion es que el objeto no aparezca mas que en una se-
rie de perfiles, de proyecciones.|..] El objeto mismo es la sintesis de todas es-
tas apariciones. [..] Estoy en el centro de mi idea, la aprehendo por entero de
una sola vez. Lo que naturalmente no quiere decir que miidea no tenga que ser

completada con un progreso infinito (Sartre, 2005, p. 23).

1. Lugar en el sentido estricto del Témog sobre el que habla Aristételes en su libro IV de Fisica. Grosseteste,
en su "Suma de los ocho libros de la fisica de Aristételes”, resumiendo un argumento del libro cuarto acerca del
ToTOC, parafrasea: "Omne quod est, est in loco” (Todo cuanto existe esta en un lugar).

2. Enlaseccién2daremos una definicion precisa de los objetos a los que nos referimos y quedara claro en qué
sentido se habla aqui de "la ausencia del espacio en la que el objeto es”.

Umatica. 2020; 3:15-29
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Sin una definicion precisa de los objetos especificos a los que nos referiremos, definicién
que postergaremos hasta la seccidn 2, podemos intentar ir acercandonos a la idea propo-
niendo ejemplos de objetos que, al igual que la ausencia, quedan definidos sélo por sus ho-
rizontes. Podemos pensar, por ejemplo, en el lienzo vacio al que aludia Kandinsky, que, “en
apariencia, estd verdaderamente vacio y guarda silencio; pero en realidad esta lleno de ten-
siones, con mil voces bajas, llenas de espera” (1987, p. 127). Deleuze piensa en una potenciali-
dad similar: "Una tela no es una superficie blanca. [..] Esas cosas invisibles, sin embargo, que
ya han tomado la tela” (2007, p. 34). Pero los objetos de los que hablamos aqui son de una na-
turaleza diferente: Aligual que al lienzo vacio, sus horizontes los definen, si, pero no es ésa su
Unica caracteristica: No hay datos de sensacién que provengan de ellos en cuanto substancia
[no son substancia]. Sabemos de ellos sélo por su influencia en el entorno, por su relacién con
lo circundante, por sus horizontes externos. Sus horizontes internos, por otro lado, plantean
una dificultad mayor: Ningtin escorzo nos es dado. Todos ellos son invisibles. El espacio que
estos objetos ocupan esta ausente [no son en el espacio?]. Existe, sin embargo, esa ausencia,
la del espacio que ocupan; una ausencia dinamica; la ausencia del Témoc. Es a dicha ausencia
a la que debemos dirigir la mirada y a la que debemos dar sentido.

Para acercarnos un poco mas a la definicién de estos entes, adjetivémoslos adecuada-
mente. Para ello, tomemos prestado del inglés un término conveniente: the unseeable, una
sustantivacion que es de una gravedad mayor a the invisible. El castellano, a menudo exiguo
en matices, nos impone el segundo de estos términos, pero es en el sentido del primero que
debemos entender aqui lo invisible. No es casual que Sheperd Doeleman haya elegido dicha
palabra para expresar la vivencia de haberse enfrentado a uno de esos entes por primera
vez: the unseeable, lo que no es posible de ser visto, y no por una imposibilidad contingente de
interactuar con la luz, sino por su propia definicion, por su naturaleza, su puaIkAg.

Quiza convenga reiterar aqui una advertencia que arriba hicimos al pasar: La distincién
entre lo contingentemente invisible y lo invisible en sentido fuerte (unseeable) con la que tra-
taremos aqui no es aquella distincidn que hace Derrida (2000, p. 8g) entre lo in-visible visible
y lo que ély otros llaman la invisibilidad absoluta (Cfr. Hernandez-Navarro, 2012 p. 16). Para
Derrida, lo in-visible visible es aquello que es del orden de lo visible pero que se mantiene se-
creto sustrayéndolo a la vista [contingencia], mientras que lo absolutamente no visible es
todo cuanto no se refiere al registro de la vista, pensando en lo sonoro como ejemplo cabal.
Los objetos a los que aqui nos referiremos como unseeable no son ese “absolutamente no
visible” sino objetos cuya invisibilidad es de una inmanencia mayor por cuanto termina de-
finiéndolos. La voz, lo sonoro, no es tan solo sus horizontes, no sufre de la ausencia de datos
de sensacidn. De suerte que el acto de transduccidn al observar lo sonoro no involucre a la
luz. No deja lo sonoro de ser substancia y menos deja el espacio en el que lo sonoro es de es-
tar presente. La inmanencia de la invisibilidad de lo que aqui preferimos llamar unseeable es,
como veremos, de un grado mayor. Aunque también de caracter ontoldgico y relacionada con

la ausencia, debemos diferenciar esta invisibilidad de otras consideradas por fenomendlo-

3. Yasicomo no sonen el espacio, no son en el tiempo. Discutiremos esto en la seccidn |V.
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gos. Quiza la mas radical es la de Michel Henry, quien asocia la dimensién de lo invisible con

la ausencia del mundo en el que las cosas se nos dan:

Elser no es, pues, una nocidn univoca. Dos dimensiones lo atraviesan y vienen
a desgarrar su unidad primitiva [..]: la de lo visible, donde la luz del mundo las
cosas se dan a nosotros y son vividas por nosotros como fenémenos exterio-
res;la deloinvisible, donde, en ausencia de ese mundo y de su luz, antes incluso
de que surgiese ese horizonte de exterioridad que pone todo a cierta distancia
de nosotros y nos lo pro-pone a titulo de objeto [..], la vida se ha apoderado ya
de su ser propio, abrazandose a simisma en esa prueba interior e inmediata de

si que es su pathos, que hace de ella la vida. (Henry, 2008, p. 19)

Dado que decimos de los objetos que queremos tratar aqui que son ellos la propia au-
sencia del espacio en el que son, debemos plantear primero la cuestion de la ausencia como
fendmeno: jPuede la ausencia ser pensada como fenémeno? Sartre es enfatico al respon-
der:"Sin duda, se puede tener conciencia de una ausencia”. Y como tomar consciencia es dar
sentido, nos sentimos habilitados a echar anclas y comenzar desde alli a pensar lo unseeable,
desde su cercania con la ausencia. Dedicaremos a ello la seccién 3. En la seccidn 4 estudia-
remos la imagen en relacion con lo invisible, la formacion de la imagen y su reconstruccion.
En la seccidn 5 extenderemos al dominio del tiempo la ausencia que lo unseeable le impone al

espacio-tiempo en el que es.
2. El espaciotiempo, el objeto, su ausencia

Comencemos con una pregunta de rigor: sExiste un objeto tal? sExisten en la naturaleza
entes cuya invisibilidad extrema someta al espacio en el que el fendmeno es a estar ausen-
te, que condene al tiempo en el cual el fendmeno es a cesar? Luego, /como pensar la ausen-
cia del ToT0¢ sin que el fendmeno se desvanezca al hacerlo?; scdmo pensar el fendmeno sin
tiempo?

Comencemos respondiendo la primera de estas preguntas: Esos entes existen. Son obje-
tos astrondmicos que son la misma ausencia del espacio que ocupan; astros en cuya super-
ficie el tiempo se encuentra detenido; materia-energia encerrada tras sus propios horizon-
tes: sus horizontes internos, los infinitos escorzos no vistos, que en este caso son todos, y sus
horizontes externos, que son lo Unico por lo cual inferimos su presencia, su entorno singular,
su relacion con lo circundante, la huella del espacio que vacian. Se los conoce como agujeros
negros, objetos silentes que pueblan el cosmos sin que sepamos necesariamente de ellos; ob-
jetos que son en un espacio que no es y que, aun asi, se dan al fenémeno.

4. Cfr.Sartre (1996, p. 29), quien se expresa asi al analizar las (dos) acepciones de la afirmacion “toda concien-
cia es conciencia de algo”.
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Durante unos pocos dias de abril de 2017, cerca de una decena de telescopios distribuidos
alrededor del planeta se dispusieron a observar simultaneamente un intrigante punto en el
cielo,en el corazdn de la galaxia lejana llamada Messier 87 (M87). Dos afios después, el 10 de
abril de 2019, en conferencia de prensa simultanea alrededor del mundo, Sheperd Doeleman,
astronomo del Centro de Astrofisica de la Universidad de Harvard, anunciaba su hallazgo:
"We have seen what we thought it was unseeable” (Cfr. Akiyama K, 2019), hemos visto lo que
creimos que era imposible de ser visto. Lo que Doeleman y sus colaboradores habian obser-
vado era la primera imagen de un agujero negro; la imagen de un objeto cuya existencia habia
sido predicha por la teoria y que, por definicidn, es imposible de ser visto. Habian observado
la silueta del horizonte de ese astro invisible recortada sobre el fondo de luz que lo envuelve.
Decia Levinas (2006, p. 41): "[a] partir del ser, a partir del horizonte luminoso en el que el ente
tiene una silueta pero ha perdido su cara, éste es la llamada misma dirigida a la inteligencia”.

Pero, antes de continuar, y a efectos de dimensionar mejor la naturaleza peculiar de
aquello de lo que estamos hablamos, dediquemos unos parrafos a explicar qué son los agu-
jeros negros: Se trata de objetos predichos por la teorfa de la relatividad general de Einstein.
Esta teoria, formulada en 1915, lleva a repensar la interaccidn gravitatoria entre los cuerpos,
ya no en términos de una fuerza, sino en términos de la curvatura del espacio mismo. Desde
Einstein, la gravedad no es concebida como una fuerza entre los cuerpos sino como un efecto
de la forma no-euclidiana que el espacio-tiempo adopta entre éstos. Un ente (e.g. un astro)
no atrae a los otros porque acttien entre ellos fuerzas en el sentido newtoniano, sino porque
cada uno de los entes (los astros) curva el espacio-tiempo en sus inmediaciones sometiendo
alosotros a cefiir sus trayectorias a dicha curvatura. A esto se debe que cominmente se diga
que la teorfa de la relatividad cumple con poner de manifiesto la naturaleza dindmica del en-
tramado espacio-temporal.

Cuanto mayor es la densidad de materia-energia concentrada en el ente gravitante —
pensemos por caso en un astro muy denso—, mayor sera el campo gravitatorio en su cerca-
nia o, en términos einsteinianos, mayor sera la curvatura del espacio-tiempo en sus inmedia-
ciones. Pero sepamos que esta curvatura tiene un limite: Si la densidad de materia-energia
del ente gravitante excede cierto valor, entonces el exceso de curvatura termina por desga-
rrar el tejido espacio-temporal, recortando el espacio en torno al ente. Se forma asi un agu-
jeronegro: un bocado arrancado al espacio mismo; una reducida region del espacio de la cual
nada puede salir; un volumen que contiene aquello de lo que nada nos puede ser restituido;
un espacio interior desconectado causalmente de su exterior, de nosotros, de todo fenémeno.

Debido a esta desconexidn causal absoluta y eterna entre los procesos internos y los ex-
ternos, no es inexacto decir que, desde el punto de vista de toda con-ciencia externa, el espa-
cio-tiempo, entendido éste como el escenario en el que se dan los fendmenos, se recorta alli,
en la superficie de los agujeros negros, en la denominada "superficie de eventos”; alli termina.
A ninguin proceso interno le es dado estar en correlacion con un fenémeno en el mundo exte-

rior. Asi, antes que astros, estos entes pueden ser pensados como hoyos en el espacio-tiem-

Umatica. 2020; 3:15-29

20



Hacia una fenomenologia de lo inmanentemente invisible.

po, ausencias del espacio en donde ellos son®. Nada puede escapar de su interior; ningun tipo
de luz, ni materia, ni radiacion; ninglin proceso interno puede ser causa de los procesos que
ocurran afuera; no hay forma en la que la constitucion interior pueda afectar lo externo; pue-
de penetrarselos mas no atravesarselos; no hay experiencia sensible que provenga de lo que
alli adentro existe. Ni siquiera la luz puede dejar el objeto debido a su gravedad extrema, i.e.a
su curvatura extrema. El objeto, el astro, se torna asi invisible en el sentido mas fuerte que al
término "invisible” le haya sido otorgado en disciplina cientifica alguna: the unsseable. Ya de-
ciamos: No se trata aqui de la fisica de lo invisible, sino de lo invisible en la fisica.

Pero, antes de continuar, y dado que hablamos aqui de entes que hacen al mundo de las
ciencias fisicas, valga una advertencia de caracter metodoldgico: Los ejemplos provistos por
éste y por otros descubrimientos de la fisica y la astronomia nos tientan hacia la actitud na-
tural y nos invitan a aceptar de manera cuasi axiomatica que los entes con los que uno trata
en efecto existen, que son parte del mundo fisico, de la naturaleza. No obstante, aunque su
existencia es, adelantamos, algo sobre lo que concluiremos de manera afirmativa, no quere-
mos apresurar tal conclusion sin antes plantear algunas cuestiones preliminares; no quere-
mos, como diria Husserl, pecar de ingenuos: "[T]oda ciencia de la naturaleza es ingenua. La
naturaleza que ella pretende estudiar existe simplemente. Se sobreentiende que las cosas
son, que cambian en el espacio infinito, y como cosas temporales en el tiempo infinito. Las
percibimos, las describimos en simples juicios de experiencia” (20133, p. 53). En palabras de
Heidegger, "La investigacion cientifica destaca vy fija los dominios de cosas de una manera
ingenua y rudimentaria” (1993, p. 18). Segun Husserl, corresponde a una fenomenologia de la
naturaleza someter a una investigacion esencial la conciencia constituyente de la naturaleza
en todas sus estructuras y correlaciones, en forma tal que lleguen a esclarecerse todos los
principios bajo los cuales hay a priori ser en el sentido de la naturalezas. Es asi como debe-
mos, deciamos ya, plantear algunas cuestiones preliminares antes de pronunciarnos sobre
la existencia de la naturaleza que pretendemos estudiar. Algunas de estas cuestiones son: la
pregunta sobre la ausencia [del espacio] como fendmeno; la relacidn entre la silueta, los ho-
rizontes y la imagen; la relacion entre los horizontes y lo invisible. Comencemos analizando

con mayor profundidad la ausencia como fendmeno. A esto dedicaremos la préxima seccidn.
3. La ausencia y la fenomenologia de lo invisible

Tratamos con entes constituidos tan solo por sus horizontes. El espacio que ocupan, de-
ciamos, esta ausente. No son en el espacio’. Existe, sin embargo, esa ausencia, la del espa-
cio, y es a esa ausencia a la que debemos dirigir la mirada y a la que debemos dar sentido.

5. Son también “ausencia del tiempo” en donde ellos son, como veremos mds adelante al hablar del “objeto
teleoldgico”.

6. Expresadoenunacarta de Husserla Wilhelm Dilthey fechada el 5-6 de julio de 1911, cuya copia incompleta
se conserva en el Archivo Husserl, de Lovaina.

7. Y asicomono son en el espacio, no son en el tiempo. Discutiremos esto en la seccién V.
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Estatarea plantea una serie de preguntas iniciales antes del abordaje fenomenoldgico: Si ser
consciente es dar sentido y dar sentido involucra completar lo que falta, ;/cdmo entender “lo
que falta” en el caso de un objeto que es sélo horizontes? ¢Cémo funciona el método cuando
lo que falta es todo lo dado? Esto es, scémo nos enfrentamos al problema de la ausencia ge-
neral del campo de sensacion? ;Cémo funciona la correlacion en tal caso? jPuede, no diga-
mos ya definirse con precision, pero al menos intuirse el campo hylético si "la cosa” no existe
en el espacio, o existe en un lugar en el que el espacio no es como tal?

Para abordar estas preguntas, primero debemos pensar en la ausencia como fenémeno
para que nos sirva de guia: El espacio que el astro ocupa no existe. No existe debido a la gra-
vedad del astro mismo, que lo hunde en ausencia. Pero esa ausencia si existe. Esa ausencia
es el fendmeno. Y de ninguna manera debemos temer a pensar en la aparicién del objeto, en
el fendmeno, como mediado por la observacidn de la ausencia. Después de todo, ver un ob-
jeto es, siempre, ver lo que el objeto rechaza: Algo es azul cuando es el azul el tnico color que
"lo observado” no adquiere, el tnico que no logra sintetizar, que no absorbe. En términos on-
toldgicos, en la observacion, el particular objeto azul se constituye a partir de la reluctancia
del universal azul. Eso encausa el analisis y permite pensar a todo acto de observacion como
un acto reconstructivo, como un acto de completacién. Después de todo, como decia Levinas
(2016, p. 212), "[v]er es, pues, ver el horizonte.”

Tampoco debemos temer a pensar al acto de observacién como ligado al espacio va-
cio. Dice también Levinas (ibid., p. 40) que “iluminar es quitar al ser su resistencia, porque la
luz abre un horizonte y vacia el espacio”. En términos mas precisos (ibid., p. 210): "La luz hace
aparecer la cosa expulsando las tinieblas: vacia el espacio. Hace surgir, precisamente, el es-
pacio como un vacio.” Debemos pensar asi a ese espacio vacio: Una ausencia que excluye lo
otro, todo otro ser ahi; una ausencia errante, propagante, por cuanto el movimiento del astro
arrastra consigo esa ausencia del espacio en el que es. Luego, esa ausencia es fenémeno a
través de sus horizontes externos: La gravedad en las inmediaciones de ese espacio vaciado
(de espacio) afecta a la materia circundante, genera su acrecion, la arremolina, la calienta,
la ioniza, la expulsa; somete incluso a la luz rasante torciendo su trayectoria y dandole tintes
impropios. Uno observa todo eso, los efectos sobre lo circundante, sus horizontes externos.
Asi, el objeto, la ausencia del espacio, aparece. Aparece a través de las cosas vistas, de la ma-
teria arremolinada y del borde filoso en el que ese arremolinarse termina para dar paso al

abismo. Nuevamente recordamos a Levinas (2016, p. 211):

Pero este vacio espacial ¢no es a su vez ‘alguna cosa’, la forma de toda expe-
riencia, el objeto de la geometria, algo visto? De hecho, hay que pintar un trazo
para ver la linea. Sea cual sea la significacion del paso al limite, las nociones de
la geometria intuitiva se impondran a partir de las cosas vistas: la linea es el li-

mite de una cosa; el plano, la superficie de un objeto.
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El espacio ausente "es el limite” de todo fendmeno circundante. Su inexistencia apare-
ce por contraste frente todo lo que alli ocurre, todo arremolinarse y calentarse y cambiar de
color. Se recorta sobre ese fondo tumultuoso una silueta oscura que sugiere la presencia del

abismo, del espacio ausente:

Elojonovelaluz, sino el objeto en la luz. La visidn es, pues, una relacion con un
‘algo’, con ‘alguna cosa’, que se establece en el seno de una relacién con lo que
no es un ‘algo’, con lo que no es ‘alguna cosa’. Estamos en la luz en la medida en

que nos encontramos la cosa en la nada. (Levinas, 2016, p. 211).

Olanadaenlacosa.

Resumiendo, el ente gravitante es en un espacio que esta ausente, y de esa ausencia se
puede tener consciencia, se da al fendmeno; el fendmeno se da a través de sus horizontes ex-
ternos, de su afeccion sobre lo circundante. Esa ausencia, por otra parte, es una ausencia di-
namica, propagante; se mueve arrastrada por el gravitante.

Pero, antes de continuar, y tal como hicimos con las categorias de lo invisible, ensayemos
una tipificacién, aunque sea parcial, de las ausencias. Esto nos permitira, por un lado, pre-
cisar la definicidn del término vy, por el otro, preparar el terreno para discutir la relacién en-
tre la ausencia y la imagen. Partamos diciendo que la ausencia es siempre ausencia de algo.
Hay una intencionalidad que actta ahi. Una segunda observacion es acerca de la necesidad
de distinguir la ausencia de la vacancia: La ausencia no es vacancia. La intencionalidad esta
presente con mayor fuerza en la ausencia. Aunque la vacancia también es pensada en el
sentido de algo, se trata de un “para algo” con multiplicidad, abierto. La ausencia, por su parte,
esta dirigida al objeto que falta con mayor fuerza. Hay una especificidad en la ausencia que
logra potenciarla.

La ausencia puede estar dirigida al objeto faltante de diferentes maneras: puede estar
dirigida directamente hacia algo que estuvo o que fue; puede ser también ausencia de carac-
ter subjuntivo, en relacion de lo que pudo haber sido-habido; puede la intencionalidad estar
donada por formas como "lo atin ausente”, "lo ya ausente”, "lo siempre ausente”. Sin animo de
que esta caracterizacion resulte ser exhaustiva, podemos resumir las formas principales de
la ausencia como la de "lo inexistente”, la de "lo ausente propiamente dicho” la de "lo existente
enotro lugar-tiempo”. En la proxima seccion discutiremos la ausencia en relacion con la ima-
geny veremos la relacién entre estas formas de la ausencia y las formas que, seguin Sartre,

el acto de creencia que la imagen encierra puede adoptar.
4. Sobre laimagen y su horizonte

En 2019 Peter Galison obsequia al Museum of Modern Art (MoMA) una fotografia de la
imagen del agujero negro supermasivo en el centro de la galaxia M87 en representacion de

la Event Horizon Telescope Collaboration. El Departamento de Fotografia del MoMA la in-
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corpora a su coleccion ese mismo afio. La imagen de la ausencia, del espaciotiempo ausente,
reificada.

Comencemos por entender la relacién entre la imagen y el objeto "invisible” del que ha-
blamos. Para comprender esta relacién debemos primero discutir dos aspectos fundamen-
tales del acto de observacién: la formacion de la imagen y su reconstruccion. Hablaremos
primero de la formacion de la imagen, de los procesos involucrados y del papel particular-
mente activo que desempefia el observado en la generacion de la forma de lo observado.
Luego, discutiremos sobre el proceso de adquisicion y re-construccion de la imagen.

La imagen del agujero negro es la imagen de su silueta, que no es la de su sombra pro-
yectada sobre otro astro sino los bordes de luz que dibujan su contorno sobre la materia in-
candescente que lo rodea. Pero el papel desempefiado por el ente observado en el proceso de
formacion de la imagen no es pasivo: el objeto no se limita a donar su forma. Por el contrario,
en cuanto ente gravitante, el astro moldea su forma; afecta la trayectoria de la luz en sus in-
mediaciones y produce la deflexion de los rayos de luz que nos traen su imagen. Por eso ade-
lantdbamos que el observado desempefia un papel particularmente activo en la generacién
de la forma observada. Esa silueta es la silueta del astro, del espacio que ocupa, que decia-
mos ausente, pero es a la vez una de-formacién de dicha silueta debida a su propia gravedad.
Decimos entonces que la "forma pura”y "la forma observada” no necesariamente coinciden,
y que es la gravedad del ente mismo la razon de esa discrepancia. La materia se arremolina
entorno al astro gravitante, se acerca a él sometiéndose a fricciones enormes debido a lo re-
ducido del volumen que ocupa. Esa friccidn eleva la temperatura de la materia hasta produ-
cir sudesmembramiento, su ionizacidn y, con ello, su incandescencia. El astro, aunque invisi-
ble, aparece asi recortado en el fondo generado por una luz que lo envuelve, y que lo envuelve
en el sentido mas cabal del término:la luz lo orbita. El astro gravitante le impone a esa luz en-
volvente cambios de tono que le son impropios y, asi, una cromaticidad andmala se convierte
también en evidencia de su presencia. Otros efectos se suman a los anteriores: La rotacion
del astro le otorga impulso a la luz en la direccidn de su giro, diferenciando asi el color los ra-
yos de luz co-rotantes del de los contra-rotantes. Esto, asimismo, produce una deformacion
adicional de la silueta, dotandola de una forma nefroidal.

/Cudl es la forma del astro, entonces? ¢Es su forma, acaso, una forma original que uno
reconstruiria luego de restar los efectos distorsivos que la gravedad del astro mismo ejerce
sobre la luz? ¢Es esa forma pura, depurada, reconstruida, la forma del astro o, por el contra-
rio, no es la forma de nada existente? jPuede esa reconstruccion ser pensada como un acto
de completacién? Las respuestas a estas preguntas se han dado ya. Alcanza con recordar
nuevamente que ver el color es siempre ver el color que el objeto rechaza y ain se trata de su
color. La forma es la del fendmeno, con la suma de los efectos "distorsivos” por cuanto son
ésos inescindibles, inextirpables del ente.

Luego esta la reconstruccion de la imagen, que en el caso de la imagen del agujero negro
merece especial atencion debido a que, mas que en cualquier otra observacion visual jamas

llevada a cabo por el hombre, los efectos luminicos nos llegan fragmentados. Toda imagen es
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composicién de fragmentos, de elementos minimos, irreducibles: los centenares de millones ~ Imagen delagujero
negro M87*.

Crédito: The Event
Horizon Telescope

de células de nuestras retinas, los diminutos capacitores constituyentes de las cdmaras di-
gitales, el haluro de plata de las peliculas fotograficas; el grano; el pixel; lo irreducible; lo que
esta por debajo de las células de sentido. El acto de composicién nace de la eliminaciénde ¢ aporation.
esa naturaleza granular al dar sentido. La imagen es, siempre, composicién de partes y es, a
suvez, laanulacion de esas partes. Podemos decir de manera sintética que el hecho de que la
imagen se dé lleva en germen el acto de dejar de lado lo irreducible.
En el caso de la imagen de la silueta del agujero negro tomada por Doeleman et al. los
elementos irreducibles adquieren tamafios enormes. El astro se encuentra en una galaxia le-
jana, separada de la nuestra por decenas de millones de afios luz. Tratandose de una region
reducida del cielo que se encuentra tan lejos de nosotros, la amplitud angular de lo observado
resulta ser extremadamente pequefia, comparable a la exigencia de ver una pequefia roca
en la superficie lunar. Esto lleva en germen una dificultad a la hora de la observacién: Debido
ala naturaleza ondulatoria de la luz, toda imagen tan pequefa sera borrosa. Sélo un telesco-

pio del tamafio de nuestro planeta lograria una imagen de la calidad necesaria para ver la
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silueta buscada. Asi, Doeleman et al. convirtieron a la Tierra en un enorme telescopio virtual:
recurrieron a una serie de observaciones independientes, realizadas simultaneamente por
varios telescopios emplazados en distintas partes del globo; en California, Atacama, Haw4i,
Europa, el polo sur. Esas imdgenes se combinaron gracias a una tarea minuciosa de sincro-
nizacién y procesamiento, convirtiendo al planeta en una cdmara, en una gran retina. Asi, la
imagen de la silueta aparece, como toda imagen, en un acto de reconstruccion.

Se tiene asi la imagen reconstruida de la silueta, silueta que es la forma del astro pero
que es, a su vez, una forma deformada, el resultado de la perturbacién gravitacional que el
ente observado ejerce sobre la luz que nos trae su propia imagen. El ente gravitante afecta
ala luz que lo envuelve y moldea su propia forma recortada sobre esa luz. Esa forma se re-
construye mediante la asociacion de distintas proto-imagenes, tomadas éstas por diferentes
telescopios alrededor del mundo. Cada una de esas proto-imagenes es una mancha borrosa
y no la silueta; sélo en la unidn de esas proto-imagenes el objeto aparece: Aparece ese negro
no existir del espacio dibujado sobre un ambiente violento, luminoso y distorsionado.

Es oportuno detenernos aqui para repensar laimagen en relacion con el objeto; repensar
laimagen, la silueta y la donacidn de sentido a partir de ellas. Como escribié Barthes (2019, p.
50), "[e]n esta busqueda de la Fotografia, la fenomenologia me prestaba, pues, un poco de su
proyecto y un poco de su lenguaje.”

Sartre (2005, p. 15) se preguntaba:

JY qué es exactamente la imagen? Evidentemente, no es [el objeto]; de una
manera general, el objeto de la imagen no es imagen a su vez. ;Diremos que
la imagen es la organizacion sintética total, la conciencia? Pero esta concien-
cia es una naturaleza actual y concreta, que existe en si, por siy que siempre
se podra entregar sin intermediario a la reflexion. La palabra imagen no po-
dria, pues, designar mas que la relacion de la conciencia con el objeto; dicho en
otras palabras, es una manera determinada que tiene el objeto de aparecer a
la conciencia, o, si se prefiere, una determinada manera que tiene la concien-
cia de darse un objeto. [..] recordemos aqui que una imagen no es mas que una
relacion.

Y ya que hablamos de Sartre y la pregunta ontoldgica dirigida a la imagen, hagamos no-
tar las resonancias que encontramos entre la tipificacion de las ausencias discutidas en la
seccion 3y las formas que, seguin Sartre, puede tomar el acto posicional que la imagen en-
cierra (2005, p. 23). Dice:

"Toda conciencia propone su objeto, pero cada una tiene su manera de hacer-
lo. La percepcion, por ejemplo, propone su objeto como existiendo. La imagen
encierra a su vez un acto de creencia o acto posicional. Este acto puede to-

mar cuatro formas, y sélo cuatro: puede proponer el objeto como inexistente,
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0 como ausente, 0 como existente en otro lugar; también se puede 'neutralizar’,
es decir, no proponer su objeto como existente. [..] [La] posicién de ausencia o
de inexistencia no se puede encontrar sino en el plano de la cuasi-observa-

cion.” (Sartre, 2005, pp. 23-24).

Habiamos concluido para la ausencia algo similar: Las formas principales de la ausencia
sonla de loinexistente, la de lo propiamente ausente, y la de lo presente en otro tiempo-lugar.
La ausencia y la imagen no son sélo analogas, sino inescindibles. Se necesitan mutuamente
para existir. Por un lado, la imagen, para constituirse, requiere de la reconduccién de la mira-
da hacia fuera del objeto representado; por otro lado, la ausencia necesita de imagenes del
ente ausente para ser. En el caso del agujero negro, la silueta es la imagen. Toda imagen de lo
verdaderamente invisible es imagen de sus horizontes externos. En este caso, la imagen de
la ausencia del espacio en el que el astro es, una ausencia gravitante de la que sélo se sabe a
través de la perturbacion de su entorno. Ese vacio sélo puede ser silueta [esa ausencia sélo

puede ser imagen]. Esa silueta sélo puede ser vacio [esa imagen sélo puede ser ausencial.
5. El objeto teleoldgico

Hablemos ahora del tiempo. Deciamos que los agujeros negros pueden ser pensados
como hoyos en el espacio-tiempo, que implica la ausencia del espacio en donde ellos son, y
adelantdbamos que son, también, "ausencia del tiempo” en donde ellos son. La teoria de la re-
latividad reserva para el tiempo un lugar similar al del espacio. Esto no significa en absoluto
que tiempo y espacio sean lo mismo segun la teoria, pero si que uno entra en las ecuaciones
de manera entrelazada con el otro; tiempo y espacio son inextirpables. Asi, si la gravedad es
curvatura del espacio, entonces debe ésta ser también curvatura del tiempo en algun senti-
do. Y, en efecto, esto es asi: el tiempo transcurre mas lento en las regiones del espacio donde
la gravedad es mas intensa. A escalas terrestres, este letargo temporal debido a la gravedad
es casiimperceptible; pero, cerca de entes de gran gravedad, se trata de un efecto dominante:
En las inmediaciones de los agujeros negros, este efecto es extremo y el tiempo, literalmen-
te, se detiene.

Esto presupone dos problemas fundamentales para nuestro analisis: por un lado, jcémo
es posible concebir que la observacién de Doeleman et al. se trate, en efecto, de la observa-
cionde unente en el que el tiempo no existe? La temporalidad debe ser replanteada, al menos
en lo que hace a sus términos. La imagen de lo invisible es, también, la imagen de lo atempo-
ral. /Cémo se da el fendmeno?, jcdmo tomar consciencia de esa atemporalidad y, con ello,
darle sentido? Por otro lado, si el tiempo en las inmediaciones de los agujeros negros se ale-
targa al limite de que termina por detenerse en su superficie, ;cémo entender el no-tiempo
de lo alli observado?

Los agujeros negros nacen tras la muerte de ciertas estrellas. Se trata de estrellas mo-

ribundas que, habiendo agotado ya su combustible nuclear, colapsan por efectos de su pro-
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pia gravedad dando origen a esos astros densos e invisibles. Luego, el transcurrir del tiempo
en la superficie de esos astros cesa, lo que plantea una paradoja zendnica: Si el tiempo no
transcurre en el horizonte de los agujeros negros, el colapso de la estrella progenitora jamas
termina de ocurrir. El material de la estrella irfa deteniéndose en el tiempo conforme colapsa,
dado que la formacién del agujero negro detiene el tiempo en el que él nace. Se trata, asi, de
un comportamiento asintético, un evento que se anticipa y acerca continuamente mas nun-
ca termina de acaecer. La existencia del "agujero negro que la estrella serd” sélo ocurre en el
tiempo infinito, en el futuro remoto. El agujero negro es, asi, un objeto teleoldgico, en el sentido
de que todo cuanto puede decirse de él es en el futuro, en y para el fin: El horizonte nunca es.
Siempre serd. Nunca llega a existir. Existe sélo en el tiempo infinito. La ausencia del espacio
sélo es accesible al espacio ausente y no asi al observador exterior, salvo en el futuro remoto.
Recordamos una vez mas las palabras de Levinas: "Un aiin no mas lejano que un porvenir, un
aun no temporal y que da testimonio de grados en la nada” (2016, p. 299).

La luz expresa el paso del tiempo mediante su color. El color es la frecuencia de su osci-
lar. Asi, la coloracion andmala de la luz proveniente de las inmediaciones del astro, del ente
gravitante, nos permite dar sentido a esa detencion del tiempo. Este dar sentido es adelan-
tarse a la existencia venidera de un objeto que aun no es. Es el acto de presentificacion del
objeto teleoldgico. El tiempo detenido es, asi, fendmeno. Se toma consciencia de él a través de
la imagen de un objeto invisible y sin tiempo, un objeto que (alin no) es en un espacio que esta
ausente. Debe la fenomenologia esforzarse para extender sus dominios y lograr aprehender
este tipo de fendmenos. Después de todo, "la tarea que se propone el fildsofo [..] consiste en
alcanzar una ciencia universal del mundo, un saber universal, definitivo, una totalidad de las
verdades en si sobre el mundo, sobre el mundo en si” (Husserl, 20134, p. 103), y, como hoy nos
es dado saber, loinvisible es parte del mundo.
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Abstract

This article debates some of the main categories of Complexity and Self-organization Theories
analyzing them from the point of view of contemporary Aesthetics and Art Theory. Thus we shall
discuss specifically three of the these categories, namely the autocatalytical processes of diffusion
and reaction, the distinction between homeosthasis and homeorhesis and finally the dynamics of
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1. Introduccién

Este articulo expondra y debatird una serie de categorias y modelos procedentes del
marco tedrico propio de las ciencias de la complejidad tal y como ha sido desarrollado por
una consistente tradicion tedrica cuya version mas reciente puede rastrearse en la obra de
pensadores y cientificos como Ivan Illich, Edgar Morin, Humberto Maturana, Ilya Prigogine,
Lynn Margulis o Stuart Kauffman. En dicho contexto se asume la prioridad ontoldgica de
lo complejo: Todo lo que hay —como ya sostuvo Nicolai Hartmann en su Ontologia’— es ya
un complejo, es decir, un conjunto de “componentes locales que son analiticamente simples
y sintéticamente complejos” (Agazzi, 2002: 7). Se tratara por tanto de sistemas complejos
cuya descomposicion podra ser llevada a cabo exhaustivamente sin que nos quede miste-
rio alguno, pero cuya dindmica sintética de conjunto mostrara emergencias, esto es, com-
portamientos que no pueden atribuirse a ninguno de sus componentes por separado sino a
la interaccidn entre dichos componentes. Ello lleva a postular la centralidad del principio de
auto-organizacion entendido como “el conjunto de mecanismos dindmicos en cuyo seno las
estructuras que aparecen en un nivel global proceden de las interaccciones entre sus com-
ponentes de menor nivel” (Nicolis and Prigogine, 1977)2 de tal forma que el cambio sucede
sin estar dirigido ni controlado por ningulin agente o subsistema determinado, ya se encuentre
éste dentro o fuera del sistema auto-organizado en cuestion.

Por descontado que los rudimentos de este paradigma tedrico fueron adelantados hace
ya bastantes décadas cuando se realizaron las primeras investigaciones especificamente
orientadas hacia el estatuto y el rol de la auto-organizacion. Asi cabria mencionar los tra-
bajos de Liesegang a finales del siglo XIX, Lotka, en 1910, Bray en 1921, Kolmogorov en 1937 0
Belousov en1950. No deja de ser curioso constatar que en sumomento todos ellos vieron rei-
teradamente rechazadas sus publicaciones, llegando a provocar que algunos de éstos tuvie-
ran que abandonar la investigacion cientifica, acusados por sus pares de mostrar resultados
"imposibles”. Todos ellos predijeron que la auto-organizacidn, tanto en la materia inorganica
como en el campo de lo bioldgico o lo cultural podia emerger en sistemas complejos a través
de procesos moleculares de reaccion y difusion, en cuya investigacion a principios de los afios
5o del siglo XX fue pionero otro gran desacoplado llamado Alan Turing. Habria que esperar
hasta 1973 —casi veinte afios después de la muerte de Turing— para que el premio Nobel de
quimica concedido a Ilya Prigogine viniera, en cierto modo, a reconocer la legitimidad de es-

tas investigaciones.

1. Especialmente en sutercer volumen dedicado a "la fabrica de lo real”.

2. "Asetof dynamical mechanisms whereby structures appear at the global level of a system from
interactions among its lower level components” Nicolis and Prigogine, 1977, cited in Bonabeau et al.,
1997
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La apuesta por el principio de auto-organizacién vendria asi a cuestionar la pinza for-
mada por la dupla Azar y Necesidad? que durante tanto tiempo ha conformado las dos gran-
des polaridades en torno a las que se ha organizado la epistemologia en la modernidad, igno-
rando cualquer atisbo de auto-organizacion, limitandose a oscilar entre la arbitrariedad y el

determinismo, como explicaciones del funcionamiento del universo.

Convendra ahora ir situando el tema de este breve articulo y orientarnos hacia las im-
plicaciones que el estatuto de la auto-organizacion pueda tener en el ambito disciplinar de
la Estética y la Teoria del Arte. Creemos que el planteamiento puede ser fértil si considera-
MOos gue, con una minima variacion, este mismo dualismo excluyente entre Azar y Necesidad
se ha extendido también a nuestra inteligencia de lo estético, tal y como puede apreciarse en
pensadores, aparentemente tan alejados entre si, como —por mencionar autores bien conoci-
dos— George Dickie y Dennis Dutton.

Segun sostiene Dickie, al exponer su conocida teorfa institucional del arte, “las obras de
arte son arte como resultado de la posicidon que ocupan dentro de un marco o contexto ins-
titucional” (Dickie, 2005: 17). La cuestion clave para la teoria institucional es que nada hay en
las obras de arte que las distinga de sus indiscernibles: de los objetos cotidianos que las obras
replican —como sucede con los "ready-mades” o de reproducciones fidedignas o copias de la
obra de arte que nos aportan la misma informacién que la obra original . Ello lleva a Dickie a
sostener, apoyandose en investigadores de los afios 50 como Paul Ziff, que "no hay condicion
alguna que sea necesaria para que algo sea arte” (Dickie, 2005: 19)... de manera que el que
unasobras u otras ocupen un determinado lugar dentro del contexto del mundo del arte o que
no lo hagan sera algo tan perfectamente azaroso como lo puedan ser las mutaciones genéti-
casen el pensamiento de Darwin.

Por otra parte y al hilo de los desarrollos mas recientes de la estética evolutiva, aquello
que —no sin cierta ingenuidad— llamamos creatividad e incluso las emociones estéticas mis-
mas, no serian mas que el resultado necesario de las poderosas leyes fisicas y bioldgicas que
nos gobiernan. Eso explicaria que algunos, si no todos, nuestros gustos y preferencias estéti-
cas fueraninnatos y universales (Dutton, 2010).

Como hemos podido ver, es esta especie de dualismo reduccionista —en un sentido o en
otro, lo mismo da— el que ha venido a ser cuestionado por las ciencias de la complejidad que
han reformulado la contraposicién dualista entre Azar y Necesidad, mediante los términos
de Caos y Orden, haciendo que éstos dejen de ser excluyentes, es decir entendiendo que Caos
y Orden no sélo coexisten sino que se co-producen. Y sera precisamente para investigar las
modulaciones de esa coexistencia y esa co-produccién, que las ciencias de la complejidad han
ido otorgando una importancia creciente al ya mencionado principio de auto-organizacidn.

Desde este paradigma podremos ahora pensar las redes de objetos y relaciones que,

para entendernos, llamamos ecosistemas, especies, culturas, etc... ninguno de los cuales

3. Enlalarga tradicion epistemoldgica que va de Demdcrito que sostenia que “todo cuanto existe es fruto del
azary lanecesidad” a Jacques Monod, cuyo libro *Le Hasard et la nécessité” tomamos aqui como referencia.
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aparecera ya ni determinado mecanicamente ni completamente a merced de los azares del
mercado o los caprichos del mundo del arte.

LLa gran cuestion era y sigue siendo —como queria D'Arcy Thompson— entender que tan-
to en los seres vivos como en los lenguajes artisticos, "las formas son siempre diagramas de
fuerzas™ (D’Arcy Thompson, 2013:11) es decir son configuraciones que muestran cémo fren-
te a un conflicto dado emerge una respuesta adaptativa o reactiva y se da lugar a un nuevo
conflicto, a un nuevo paisaje en el que la mencionada respuesta se hara hegemaonica o seird
disolviendo hasta desaparecer.

En lo que sigue indagaremos en tres patrones de auto-organizacion extraidos de dife-
rentes lineas de investigacion en procesos de morfogénesis. La hipétesis de partida consisti-
ra en defender no sélo que dichos patrones pueden resultar fértiles para el pensamiento es-
tético, sino que nos aportan una comprension mas cabal de algunos de los rasgos especificos
e irrenunciables que debe distinguir la Estética de otros ambitos disciplinares.

2. La articulacién entre los procesos de Reaccién y Difusién

Hemos visto cdmo los sistemas complejos o sistemas auto-organizados se distinguen
porque muestran un conjunto de propiedades que emergen de las interacciones entre sus
componentes pero que no coinciden con las propiedades de dichos componentes.

Para poder dar cuenta de la aparicion espontanea de estos patrones emergentes nos
parece oportuno investigar las dindmicas caracteristicas de procesos auto-cataliticos,
entre los cuales se pueden encontrar ejemplos como la reaccién de Belousov-Zhabotinskii,
la formacion de células de Bernard o los anillos de Liesegang, "modelos clasicos mediante
los que pensar de los procesos de auto-organizacion en la naturaleza no-viviente” (Isaeva,
2005:110). Con todo, tal y como hemos dicho, se hara preciso considerar el pionero trabajo de
Alan Turing en 1952 para entender la dinamica interna concreta de dichos procesos. La ldgi-
cainterna de estos patrones de auto-organizacion puede apreciarse en la doble dinamica de
reaccion y difusion.

Reaccidn es lo que sucede en los procesos locales, centripetos por asi decir, en los que
unas sustancias se convierten en otras.

Difusién alude al proceso centrifugo por el que estas sustancias al transformarse se ex-
panden por el espacio.

Desde los ya mencionados trabajos de Turing, el equilibrio dinamico entre reaccion y di-
fusion se ha utilizado para modelizar procesos bioldgicos, geoldgicos o ecoldgicos... o artis-
ticos, como queremos aqui explorar. Para ello sera bueno considerar cuales serian las dina-

4. Laextension e implicaciones de esta inteligencia de la forma como "diagrama de fuerzas” puede ser ras-
treada en http://bactra.org/notebooks/darcy-thompson.html . Asimismo ha encontrado interesantes reso-

nancias en el ambito de la arquitectura: https:;//www.researchgate.net/publication/230300738_Form_as_

Diagram_of_Forces_The_Equiangular_Spiral_in_the_Work_of_Pier_Luigi_Nervi o en https://www.jstor.
org/stable/14257997seq=1
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micas de produccion artistica mas cercanas a los procesos de reaccion y difusién estudiados
por Turing y como éstos pueden ayudarnos a entender mejor lo que sucede en el ambito de la
produccion artistica y la recepcion estética.

Asipodriamosremitirnos alasinvestigaciones de Ernst Ulrich y Christine von Weizsacker
que han podido cuestionar la teoria matematica convencional de la informacién. Esta teo-
ria tal y como habia sido canonizada por Shanon y Weaver en 1949 estaba primordialmente
orientada al equilibrio y la estabilizacién de estructuras. En el modelo que dicha teoria pro-
ponia se contemplaba una Unica direccionalidad de cualquier informacién nueva, que sélo
seria considerada propiamente como informacidn si en un nivel sintactico venia a confirmar
las estructuras existentes. De otro modo seria ruido y como tal nada digno de ser tomado en
cuenta.

Sin embargo, las criticas que aportaron los Weizsacker apuntaban que la informacion
nunca circula en un Unico sentido sino que fluye circularmente y es vuelta a producir una y
otra vez en un contexto a la vez semantico y pragmatico.

En ese plano de lo pragmatico, los Weizsacker estipularon un modelo segun el cual
la informacién —y con ella seguramente el quehacer creativo de cualquier artista— se po-
dia considerar como la composicién —la proporcién dirian los clasicos— de la novedad vy la
confirmacion.

La pura novedad puede desde luego contener informacion altamente relevante, pero se
enfrenta con el problema de no poder acoplarse ni poder entrar en relacion alguna con lo que
ya hay, de tal modo que su relevancia queda cancelada al no poder ser interpretada siquiera.
Esta novedad pura, de darse, se situaria en el momento de suma inestabilidad en el que los
procesos estocasticos han dejado de confirmar la vieja estructura pero no han establecido
aun la nueva.

Por su parte, la pura confirmacion, si bien se acopla excelentemente con lo que ya hay,
no solo no nos aporta nada nuevo, sino que si se convierte en la Unica dindmica presente, nos
lleva de cabeza al estancamiento y la muerte. Esta "pura confirmacion” corresponderia al
sistema que ha alcanzado un equilibrio termodinamico, una saturacidn total y letal de sus
acoplamientos.

La inteligencia que pueden aqui aportarnos las ciencias de la complejidad es la que
nos permitird entender que la dindmicas de novedad y confirmacién —como las de Caos y
Orden— no pueden considerarse como dinamicas aisladas y auto-suficientes, sino que al
igual que sucede con los procesos de difusion y reaccion se engarzan o se encabalgan en pro-
cesos auto-cataliticos.

Este mismo énfasis en el caracter auto-catalitico de los procesos de difusién y reaccién
nos puede también ser de buena ayuda para revisitar un texto tan clasico en el pensamien-
to estético como puede ser la Poética de Aristételes. El estagirita definia el drama como una
mimesis praxeos, la imitacion o una puesta en escena de la conducta de un personaje, en el
seno de un mythos, de una historia o un contexto generalmente conocido por los espectado-

res. De este modo, en Aristételes la mimesis praxeos, la conducta representada o imitada te-
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nia las caracteristicas sistémicas de la difusidn, de la novedad centrifuga, nos abria a aquello
gue no conociamos y que solo podiamos entender si éramos capaces de ponerlo en relacién
con lo que ya sabiamos. Y justo eso que ya sabiamos era el mythos, la historia conocida y
compartida, que debia resultar familiar a los espectadores y de la que el dramaturgo extraia
sus personajes. El mythos entonces jugaba en el bando centripeto de la confirmacién, pro-
porcionandonos una base conocida que pudiéramos reconocer, un campamento en el que se
podia producir una reaccién como diria Turing, que nos desplegara, que nos explicara.

Sino hubiera novedad —difusién en los términos de Turing— en la praxis representada el
drama seria trivial puesto que no nos permitiria aprehender nada nuevo... mientras que si di-
cha representacidn se hiciera a través de un mythos no compartido con los espectadores, el
drama seria incomprensible y no daria lugar a ninguna reaccion.

Se da pie asi a dos placeres con los que estaria familiarizado el espectador aristotéli-
co: el reconocimiento y la peripecia. Y aparecerian asimismo dos displaceres que quizas sean
mas habituales en la experiencia moderna del arte: la estupefaccion ante lo pobre de la pe-
ripecia, lo limitado de la difusién de una obra o la perplejidad ante la ausencia de reconoci-
miento, la imposibilidad de acoplarnos con ella y producir nuestra propia reaccion.

De nuevo, sera gracias a la comprension de los procesos auto-cataliticos expuestos por
Turing que podremos entender que mythos y mimesis praxeos se encabalgan y se co-produ-
cen generando una dindmica auto-organizada. Esta dinamica que gobierna tanto los proce-
sos de formatividad artistica como los de experiencia estética ha de basarse siempre en la
trama de reaccion y difusion, mediante la que llegamos a alguna "novedad” que sélo pode-
mos apreciar en relacién a un orden de "confirmacion” determinado. La importancia de esta
articulacién puede parecer obvia, pero no ha sido ese el caso durante la mayor parte de la
historia del pensamiento estético que, en gran medida, ha estado marcada por la querella
que oponia distintas formas de entender la correlacién entre reaccion y difusién o entre con-
formacion y novedad. Ese fue el ntcleo de la querella de los antiguos y los modernos.

Los antiguos, de Aristételes a Eliot, han tendido a sostener que las obras de arte son dis-
positivos capaces de transformar la novedad en confirmacién o el caos en orden.

LLos modernos, de Baudelaire a Malraux, méas bien han tendido a poner todo el énfasis en
la transmutacion de la confirmacion en novedad, es decir del orden en caos.

Asilas cosas, lo que nos aporta aqui el paradigma de la complejidad es la inteligencia que
nos permite ver como ambas dindmicas son tan ciertas como incompletas, puesto que sin
juego entre ambas no hay auto-catalisis, ni generatividad, es decir no hay auto-organizacion.

Entendida desde este paradigma, la querella de los antiguos y los modernos simplemen-
te se limita a contraponer dos inteligencias parciales que parecen ignorar que son partes im-
prescindibles de un mismo juego: un juego auto-catalitico sin fin, cuyo resultado dltimo es la
produccion y distribucion de los diferentes modos de relacion que habitan y despliegan los
lenguajes artisticos.

En ese proceso auto-catalitico y contrariamente a lo que se nos ha ensefiado desde

nuestra mas tierna infancia intelectual, la coordinacion y el orden no tienen que producirse
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necesariamente a partir de ninguna instancia de control global, como la que podriamos pen-
sar que es una abeja reina en un enjambre o un artista en su estudio. Ambos, de hecho, la abe-
ja reina en el enjambre y el artista en el estudio, son sin duda componentes imprescindibles
de sus respectivos sistemas, pero su rol —si consideramos el enjambre o la relacion estética
como sistemas auto-organizados— es el de interactuar con otros componentes igualmente
importantes, y sera a partir de esas interacciones locales que podra emerger un patrén glo-
bal, un modo de relacién caracteristico y apreciable como tal. Las obras de arte apareceran
mas bien como instancias provisionales de los diferentes modos de relacion que surgen de la
interaccion de componentes de nivel mas bajo, entre los que se encuentra —claro esta—el ar-
tista, pero donde también hay que contar con los lenguajes heredados, los materiales dispo-
nibles, los receptores y el contexto social e histérico en toda su variabilidad. Esto ha quedado
expuesto ya en diferentes intentos por construir una estética explicitamente relacional. Pero
convendra ahora ir mas alla y prestarle atencién a algunos rasgos mas de la epistemologia
de la complejidad que parecen hacerla especialmente adecuada para dar cuenta de los pro-

blemas a los que debe hacer frente el pensamiento estético contemporaneo.
3. De la homedstasis a la homeorresis en la vida y enel arte

Una de las distinciones fundamentales que plantean las ciencias de la complejidad es la
que nos lleva a diferenciar entre los procesos de auto-ensamblaje y los de auto-organiza-
cion. Podemos resumir esta distincion diciendo que los procesos de auto-ensamblaje son ca-
racteristicos de sistemas que si bien son capaces de regularse a si mismos lo hacen siempre
orientandose hacia una posicion estable y constante. El estado en el que se sittan o al que
tienden estos sistemas puede entenderse como una suerte de homeostasis, concepto acu-
fiado por Claude Bernard, en 1865 y mediante el que se aludia a estos procesos de autorre-
gulacion a través de los cuales un sistema dado adopta cambios menores para poder seguir
siendo el mismo. Al contrario, los procesos de auto-organizacion nos sirven para entender
los procesos de cambio propios de los complejos que Prigogine llamaba sistemas alejados
del equilibrio.

En estos casos, en vez de hablar de homeostasis nos conviene mas el término homeo-
rresis, propuesto por el genetista Conrad Waddington para aludir a los procesos de cambio
y autorregulacion que no tienen un estado estabilizado al que remitirse, sino que mas bien
mantienen cierta robustez estructural a la vez que siguen evolucionando. Los sistemas ho-
meorreésicos, en consecuencia, no tienen como punto de referencia un estado acabado, sino
que exploran lo que Waddington llamaba una creoda, una especie de valle epigenético que,
segun Franceschelli alberga el dominio del espacio paramétrico para el cual un proceso resul-
ta estructuralmente estable (Bourgine y Lesne, 2011: 285).

Llevado a nuestro terreno esto nos permite entender de qué manera las obras de arte
no pueden remitirse a un estado —un significado— estable y cerrado, esto es, no pueden redu-

cirse a una Unica interpretacion o una Unica verdad, sino que abren y exploran, también ellas,
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una suerte de valle epigenético: todo un espectro de variaciones posibles dentro del cual la
obra en cuestion tiene plena fuerzay sentido. Es mas, constatamos que las obras de arte —en
tanto sistemas homeorrésicos— pueden mantener un elevado grado de orden interno sélo en
la medida en que se hallan continuamente expuestas a las fluctuaciones externas deriva-
das de la multitud de sentidos e interpretaciones a las que se somete. Quiere esto decir que
todas estas fluctuaciones —como las que provocan los diferentes juicios de gusto— no sélo
no molestan sino que son, precisamente, las que mantienen viva a la obra en cuestion. Esto,
como hemos dicho, abre en canal el &mbito de posibles acoplamientos que una obra auspicia
y tolera, pero lo hace, sin embargo, manteniendo acotado dicho d@mbito. Lo que pretende de-
fender Waddington con sus creodas es que cualquier criatura —o cualquier obra de arte—no
puede evolucionar en cualquier direccion o revelar cualquier sentido, sino que sus posibilida-
des caen siempre dentro de un valle epigenético que especifica tanto sus posibilidades como
su necesidad.

La cuestion de las multiples verdades que es capaz de revelar una obra de arte en su va-
lle epigenético nos lleva de cabeza a considerar un segundo rasgo que tienen en comun los
sistemas auto-organizados y los dispositivos estéticos. A saber, ambos son susceptibles de
ser descritos como sistemas multiestables, esto es, sistemas que son capaces de darse en di-
ferentes estados estables.

Lo que descubre el paradigma de la complejidad y que resulta desde luego caracteristi-
co de la obra de arte es que esa multiestabilidad es tanto diacrénica como sincronica. Asi la
obra es capaz de auspiciar y encajar diferentes experiencias a lo largo del tiempo o en rela-
cion a diferentes audiencias, pero también podemos constatar cémo la obra aparece de suyo
y sincrénicamente como un complejo estratificado, logrando emocionarnos de modos dife-
rentes, apoyandose acaso mas en el estrato de lo espiritual, en el de lo matérico y/o en el de
lo politico. En este caracter estratificado de la complejidad auto-organizada ha abundado el
bidlogo Peter Medawar que “ha establecido un interesante paralelismo entre los niveles con-
ceptuales emergentes en la fisica y la biologia y los niveles de estructura y elaboracidn en las
matematicas.” (Davies, 2004:146).

Asi, siguiendo a Medawar, se entiende que los conceptos de la geometria sélo han podido
ser concebidos y desarrollados apoyandose en un estrato mas primitivo que no es otro que el
de la topologia que, como se es sabido se presenta como una simple coleccién de puntos do-
tados de propiedades tan basicas como las de conectividad y dimensionalidad. Sera pues a
partir de esa base, pero sin recluirse en ella que se ha podido desarrollar la geometria. Seria
tan absurdo reducir la geometria métrica a topologia, como pensar que podamos llegar a la
geometria sin contar con el estrato en el que se plantean las bases de la topologia. Esta mis-
ma inteligencia en imprescindible para una justa comprension de la obra de arte que siem-
pre aparece ante nuestros sentidos tramada en los diferentes estratos propios de lo inorga-
nico, lo organico, lo psiquico y lo social-objetivado. Otorgar una mayor o menor importancia y
atencion a cada uno de los estratos de la obra nos permite inclinarnos hacia diferentes inter-

pretaciones o estados de estabilidad. Aunque, eso si, cuando esa multiestabilidad se decanta
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en exceso hacia alguno de sus estados estables o incluso se atasca en él, puede bien suceder
que la poética en cuestion se bifurque dando lugar a un nuevo sistema caracterizado por una

forma diferente de equilibrio dinamico.

4.Repulsion, atraccion y repulsion en los diferentes rangos de la obra
de arte

Hasta aqui hemos visto, apoyandonos en las ciencias de la complejidad, cémo la obra de
arte contiene y despliega una dindmica sin-fin de expansion y contraccion que la mantiene
fluyendo en una especie de metaestabilidad estratificada. Volveremos ahora a la alternan-
cia de tensidn y compresion para estudiar cémo no basta con que se encadenen estos mo-
mentos sino que deben hacerlo en la escala o el rango adecuado. No nos conformaremos ya
con sostener, como hace Stuart Kaufman, que las obras de arte y las experiencias estéticas
constituyen sistemas ordenados al borde del caos (Kauffman, The origins of order), sino que
mas bien habra que enfatizar que se trata de sistemas capaces tanto de producir un orden a
partir del caos como de devolvernos al caos —otro caos— a partir del orden.

Podemos observar bien esta dindmica atendiendo a las conclusiones obtenidas por Bacri
y Elias en sus experimentos con ferrofluidos. En ellos se pueden apreciar cémo se dan tres
dindmicas que los investigadores caracterizan como una “repulsién en un rango muy corto,
una atraccion en un rango medio y de nuevo una repulsién en un rango mas amplio” (Bourgine
y Lesne, 2011: 16). Lo que esta dinamica de repulsién-atraccion-repulsion —o de extrafia-
miento, armonizacion, extrafamiento— nos muestra en el dmbito de la estética es de la ma-
yor importancia, puesto que nos revela los niveles en los que una obra debe y no debe resultar
conflictiva o cuando debe darnos y darse un respiro.

Asi, lo que nos revela la dinamica de auto-organizacion en los ferrofluidos es que, en pri-
mer lugar, toda produccidn artistica debe albergar conflicto en su entrafia misma, en el inte-
rior de las tramas —ya sean acordes, personajes o imagenes— mediante las que se constru-
ye el proceso de formatividad en cuestién. Esa es la repulsién a corto rango y es la que hace,
por ejemplo, que los personajes de un drama no sean planos sino sinuosos y contradictorios
como Odiseo, Antigona, Hamlet o Ignatius Reilly, o que la tensién tonal en una sonata o una
sinfonia no suene estereotipada ni constituya un pastiche. Cuando falta esta repulsién en un
rango corto, en el seno mismo de la obra en cuestidn, nos encontramos con una obra sin ner-
vio, una obra que nace muerta por previsible o ramplona.

Pero esa tensidn, esa repulsion, debe quedar relativamente contenida, atrapada en los
entresijos estructurales de la pieza, si no queremos que el resultado que aparezca ante el re-
ceptor sea una mole ruda e indigesta. Es por eso, dicen Bacriy Elias, que “cierta forma de con-
finamiento es una condicién necesaria de la auto-organizacion” (Bourgine y Lesne, 2011: 37).
LLa comparecencia y el despliegue de la obra debe cuidarse, construirse y decantarse en esa
especie de confinamiento hasta generar un medio homogéneo (Lukacs, Estética) o mejor di-

cho un medio homeorrésico, dotado de eso que Fellini llamaba un ordine incantato, el orden
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encantado que la hace funcionar como una atraccién en un rango medio. Huelga decir que
esta dindmica de atraccidn no constituye una exigencia formal exclusiva de las poéticas cla-
sicas sino una condicién general para la inteligibilidad, para la consistencia misma de cual-
quier obra de arte. Si la obra de arte no constituyera esa especie de "isla de compresién en
un océano de tensidn”, por usar los términos de Buckminster Fuller, entonces no podriamos ir
y volver a ella, no podriamos aforarla ni darnos cita en ella, sino que se disgregaria antes si-
quiera de haberla acabado de ver, se disolveria ante nuestros ojos sin que pudiéramos inte-
ractuar con ella ni hacer fértil en nosotros el conflicto al que nos va a abocar.

Y en esto justamente ha de consistir la tercera dindmica, la repulsion en un rango largo.
La obra de arte y la experiencia estética no sélo han albergado conflicto desde sus prime-
ros compases y no solo han sabido mantener ese conflicto relativamente contenido bajo una
forma ilusoriamente armoniosa, sino que también nos habran de preparar para otro conflic-
to. Otro conflicto que sera ahora exterior, que se desplegara plenamente en la esfera publica,
enla calle o enlas sensibilidades de las personas aisladas o de las multitudes que se acoplen
con ella. Por supuesto, estas tres dindmicas son por completo co-dependientes. Eso hace
que el conflicto exterior, la repulsion en rango largo que buscan provocar las obras de arte
comprometido o activista no se pueda improvisar, ni mucho menos que pueda depender de
las buenas intenciones o las buenas palabras por parte del artista o sus intérpretes. Antes al
contrario, sera preciso que la obra misma —insistimos— también albergue conflicto en su fa-
brica misma y sera preciso —por contra-intuitivo que parezca de entrada— que ese conflicto
interior se nos presente tramado en algo suficientemente homogéneo y estable como para
poder ser experimentado de forma consistente y compartida.

Este conjunto de dinamicas, de conflictos y conciliaciones serd inherente a todo lengua-
je artistico en la medida en que opera como un sistema auto-organizado. Obviamente ha-
bra variaciones muy importantes en los grados de énfasis que diferentes épocas y sensibi-
lidades han concedido a unos u otros momentos del proceso. Esas variaciones seran las que
daran pie a las diversas poéticas, mas cercanas al clasicismo si enfatizan la atraccién y la
homogeneidad en un rango medio; mas cercanas al romanticismo y el expresionismo si bus-
can la repulsién en forma de conflicto interno y finalmente mas préximas al arte compro-
metido o activista si dan prioridad al conflicto externo. Con todo, estas variaciones propias de
toda poética no deben hacernos perder de vista ni la importancia de mantener vivo y abierto
el juego entre las tres dinamicas, ni sobre todo la relevancia de una correcta asignacion del
conflicto o repulsion en los rangos extremos y la armonia-atraccion en el rango medio.

Esta es la clave de la tercera aportacion de las ciencias de la complejidad al pensa-
miento estético que queriamos presentar aqui. Si una poética —quizas procurando parecer
maximamente apolinea— intenta suprimir el conflicto interno, la repulsién en rango corto, eli-
minando las tensiones, las ambigliedades y las contradicciones internas, caera irremisible-
mente —ya se trate de una pelicula de accién o de una novela rosa— en el kitsch mas espan-
toso. Pero cuidado, porque si otra poética demasiado escorada hacia lo experimental y lo

novedoso, demasiado enamorada del conflicto en todos los niveles, no entiende la necesidad
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de dar lugar a un medio homogéneo-homeorrésico, si ignora la necesidad de construir una
atraccién de rango medio, entonces su quehacer estético y politico sera inaprehensible, al ne-
garse a simisma la posibilidad de ser compartida e integrada en el repertorio de su receptor.
Finalmente aun cuando una obra albergue conflicto y sea capaz de tramar sus términos en
un medio homogeéneo... si ve truncada su capacidad para devolver ese conflicto al mundo, en
forma de una repulsion de rango largo, entonces sera enojosamente estéril, por mucho que
ese conflicto externo esté tan bien documentado y sea tan licido como una obra de Hans
Haacke o de Santiago Sierra. En estos casos se perdera de vista la especificidad de la repul-
sidn-conflicto en un rango largo... que se limitard —en el mejor de los casos—a mostrarse de-
bidamente empaquetado y etiquetado en los mas prestigiosos museos.

Tanto el conflicto interno como el externo tienen su tekhné y en este movimiento final de
construccién de conflicto sistémico de rango largo la obra debe tramarse con las fuerzas po-
liticas y sociales capaces de entenderla y de asumir las exigencias de su tiempo y circunstan-
cia. Los casos de Zola, Courbet o Maiakovski encarnan procesos artisticos donde se deja ver
especialmente esa articulacion social y politica de la que depende la repulsién-conflicto en
unrango largo. Sélo asi podra este conflicto externo ser incorporado por los agentes en juego
y volver a aparecer entonces como conflicto interno, en el arranque de un nuevo ciclo de for-
matividad, que debera a su tiempo decantarse en alguna forma de orden y que a su vez nos
acompafiara en una nueva eclosién de conflicto externo en un rango largo. Un ejemplo en el
que, a mi juicio, se dan con total claridad esas tres dimensiones es la obra poética de Miguel
Hernandez, capaz de encapsular desgarroy angustia vital en sonetos y églogas contenidos y
proporcionados... para luego recitarlos en el campo de batalla de una guerra sin cuartel con-
tra el fascismo.

LLa importancia de la adecuada ubicacién de estas dinamicas de repulsidn y atraccion
puede entenderse considerando lo que sucederia si las cambidramos de lugar. Si fallara la
repulsion en un rango corto aparecerian entonces los mal llamados procesos de estetizacion,
pasteleos carentes de conflicto interno. Sia su vez fallara la atraccién en un rango medio nos
las tendriamos que ver con obras engorrosas, estridentes e inabordables en un plano formal.
Y si ademas carecieran de conflicto externo no podrian sino derivar en una u otra forma de
complacencia y pancismo —como decia Maiakovski—. De todo ello podemos obtener una ma-
yor inteligencia gracias a las ciencias de la complejidad y la auto-organizacion.

5. Conclusiones

Como ha observado uno de los revisores de este articulo, nos hallamos ante un traba-
jo inconcluso, de manera que los comentarios incluidos en este apartado de las conclusiones
no pueden sino ser anotaciones y esbozos de declaraciones valorativas mds que conclusiones

solventes.
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En todo caso si que parece pertinente intentar explicar qué es exactamente lo que pre-
tendemos cuando tomamos en consideracion todos estos modelos tedricos y los aplicamos al
ambito del pensamiento estético.

Se trata aqui, como hemos expuesto con mucho mas detalle en otros trabajos recientess,
de explorar la categoria misma de auto-organizacién y de otorgarle un lugar central tanto a
la hora de entender en qué consisten tanto los medios homogeneos que llamamos obras de
arte como el tipo de efectos que éstas producen en nuestra sensibilidad y nuestra inteligen-
ciaatravésde lo que llamamos “experiencias estéticas”. La clave en lo sucesivo consistira en
entender la importancia de concebir las poéticas como formas de auto-organizacion. Auto-
organizacion de los materiales, los lenguajes y las ideas que se replicara en los procesos de
recepcién y experiencia estética.

¢Acaso al hablar de procesos de auto-organizacion estamos simplemente haciendo me-
taforas? Siese es el caso, /se trata de simples metaforas o se trata mas bien de ese tipo de
agencias a a las que Enmanuel Lizcano aludia cuando hablaba de metdforas que nos pien-
san? Segun Lizcano sucede que creemos estar expresandonos libremente, cuando no esta-
mos sino diciendo lo que la estructura de nuestra lengua y la multitud de metaforas que la
habitan (que nos habitan) nos obligan a decir. Eso si, sabemos también que por poderosas que
aparezcan esas metaforas, esas figuras configuradoras que recibimos y aplicamos, de nin-
gun modo podemos confundirlas con las cosas mismas. "Basta —dice Lizcano— con alterar y
subvertir las metaforas imperantes para que empiecen a esbozarse otras cosas y situacio-
nes, posibles aunque antes inimaginables. Y basta que las nuevas metaforas se extiendan y
se vayan incorporando al lenguaje para empezar a habitar en otro mundo. Otro mundo, cier-
tamente, tan ficticio —pero también tan real— como éste, aunque seguramente mas nuestro”
(Lizcano, 2006: 27).

Eltema aqui—y siempre—es que si bien no podemos confundir el dedo con la luna o nues-
tras categorias —en su limitado y sesgado alcance— con la consistencia del mundo, si que po-
demos aspirar al pensamiento critico y la lucidez de quien es capaz —aunque mas no sea—de
poner en juego diferentes sistemas categoriales y ver si con el cambio nos acercamos ya no
a un mundo mas nuestro, como parece anhelar Lizcano, sino a un mundo mas suyo, y nuestro
por extension... pero no al revés. Esto tiene su importancia en el ajuste de cuentas que, inevi-
tablemente, habra que hacer con el insostenible antropocentrismo que ha determinado ente-
ramente nuestro pensamiento y nuestra practica como cultura e incluso como especie.

Esta es sin duda una de las aportaciones mas cabales del pensamiento de la compleji-
dad. Nos revela que la auto-organizacién no es un atributo privativo de nuestra chapucera y
creativamente destructiva especie, sino que esta presente en todos los estratos de lo que hay,
si bien en cada uno de ellos se puede modular de diferentes maneras.

Es sélo en virtud de ese relativo acoplamiento entre los lenguajes de patrones que cons-

tituyen el mundo y los que nos conforman a nosotros mismos que la estética puede reconocer

5. Marcadamente en Estética modal: Libro primero (Tecnos 2016) y también en Estética modal: Libro segundo
(Tecnos 2021)
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y otorgar sentido. La estética es relevante en un plano ético, politico y antropoldgico no por-
que se ponga a arengar, como temia Adorno, sino porgue nos recuerda de qué estamos he-
chosy con qué nos hacemos.

Y hablamos de Estética, de una Estética refundada quizas, porque tiene que tratarse de
un pensamiento equipado para dar cuenta no sélo de nuestras maniobras categorialmente
constructivas, sino también de los juicios de gusto que a modo de refraccién emergen y nos
llegan desde de esas maniobrasy sus objetos. Maniobras y objetos que pueden adoptar cual-
quier lenguaje o formato: esto lo supo ver, a su manera, Levi-Strauss cuando en la introduc-
cién a sus Mitoldgicas nos explicaba el paralelismo entre las formas musicales propias de la
musica clasica —rondd, sonata, suite..— y las formas de los mitos.

Toda obra de arte, como toda experiencia estética constituyen el recuerdo y la propuesta
de un modo concreto de auto-organizacion. Se trata de un "recuerdo” porque de alguna ma-
nera los patrones de auto-organizacién estan en nosotros como estan en la materia que nos
conforma. Se trata de una “propuesta” porque, en tanto que persiguen la auto-organizacion,
deben ser desarrollados una y otra vez por cada cual atendiendo a su particular circunstan-
cia. Nada puede resultarnos mas bello ni de mas urgente utilidad. Y ojala ésta fuea sélo una
fraseresultona para cerrar el articulo. Pensar la auto-organizacion nos parece del todo inex-
cusable en plena crisis pandémica, ecoldgica y geo-politica. Todo lo demas es silencio. Ese

que se nos atraganta y nos paraliza.
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Introduccion

Este articulo reflexiona sobre las practicas curatoriales desarrolladas en torno a la ex-
posicion Hablar y Actuar. Arte, Pedagogia y Activismo en las Américas a su paso por Sullivan
Galleries, la galeria de arte de The School of the Art Institute of Chicago. Tomando la expe-
riencia del equipo curatorial de esta galeria como hilo conductor, en las siguientes paginas
presentaré y analizaré algunos de los retos especificos que involucra la curaduria de arte so-
cialmente comprometido! y los métodos de trabajo que desarrollamos para servir y apoyar
estas practicas culturales radicadas entre lo relacional, lo dialdgico y lo procesual.

Hablar y Actuar. Arte, Pedagogia y Activismo en las Américas es un proyecto curato-
rial itinerante liderado por Bill Kelley Jr. en colaboracién con Otis College of Art and Design
y en el marco de The Getty Initiative Pacific Standard Time LA / LA. Este proyecto fue exhi-
bido por primera vez en la Galeria Ben Maltz en Otis College of Art and Design desde don-
de viajé a través de Independent Curators International a Sullivan Galleries donde fue ex-
puesta durante el otofio de 2018. Posteriormente, Hablar y Actuar ha viajado al Arizona State
University Art Museum en Tempe, Arizona, y a Pratt Manhattan Gallery en el Pratt Institute
en la ciudad de Nueva York.

En Sullivan Galleries?, Hablar y Actuar estuvo compuesta por veintidds proyectos lleva-
dos a cabo por artistas y colectivos artisticos de Argentina, Brasil, Chile, Colombia, Ecuador,
Meéxico, Puerto Rico, y los Estados Unidos. En este marco transcultural, el denominador co-
mun de los proyectos participantes es su naturaleza interdisciplinar ya que habitan en la in-
terseccion entre las pedagogias criticas, las metodologias colaborativas, el arte publico, el
activismo, y la teoria social. Las practicas de arte socialmente comprometido se dan en la
colaboracion entre artistas, agentes sociales y ciudadanos a través de métodos de creacidn
participativa en los que el conocimiento y la experiencia de las personas participantes es
validado para todas las partes por igual. En este sentido, son procesos con un gran compo-
nente dialdgico de media o larga duracion en los que el proceso tiene tanta relevancia como
el resultado, que puede ser material o inmaterial. El motor de estos proyectos es social y las

1. Enelcontextoestadounidense las practicas artisticas de caracter activista, educativo y participativo se de-
nominan social practice. Si bien en castellano estas précticas reciben diversas acepciones no es el objetivo de
este articulo adentrarse en este tema. Para referirme a las practicas artisticas presentes en Hablar y Actuar
utilizaré el término précticas de arte socialmente comprometido. Mi intencidn es utilizar un término inclusivo
con todos los proyectos que se describen en este articulo.

2. Sullivan Galleries tiene una historia de précticas artisticas socialmente comprometidas a través de expo-
siciones, publicaciones y conferencias. Sullivan Galleries esta dirigida por Mary Jane Jacob, curadora y do-
cente en practicas en este campo. Un ejemplo clave de la inversion de Sullivan Galleries en practicas social-
mente comprometidas es la curaduria de la exposicion de 2014 A Proximity of Consciousness (http://blogs.saic.
edu/alivedpractice/) y el simposio A Lived Practice asociado, asi como la publicacién concurrente de la serie
de Chicago Social Practice History Series (University of Chicago Press, 2014).
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personas y entidades participantes colaboran en base a una causa comun. En palabras de

Maria Fernanda Cartagena (2017),

(Art practices rooted in social processes) constitute areas of contact between
artists, cultural players, and citizens that provide context for reflection, cre-
ation, and action - where the public's or observer’s understanding is replaced
by the close-knit participation of groups or communities with specific inter-
ests and challenges. Artists become catalysts or mediators of long-term proj-
ects, which develop in accordance with the interests, demands, and conflicts of

those involved. (p. 64)

En este cruce de caminos, es importante recalcar la diversidad de métodos y temati-
cas presentes en Hablar y Actuar y al mismo tiempo, su innegable interconectividad en rela-
cion con las practicas culturales decoloniales. Por tanto, entendemos las practicas artisticas
socialmente comprometidas como experiencias de profundo calado que promueven expe-
riencias emancipatorias y que responden, en muchos casos, a légicas, voluntades, y sentires
decoloniales. Las experiencias presentadas en estos proyectos, asi como los resultados ob-
tenidos, muestran modos de generar espacios, encuentros, y discursos que promuevan un
espacio alterno en el que poner en funcionamiento légicas que permiten desconectar y des-
activar, si bien momentaneamente, los parametros colonialistas para promover y producir
un conocimiento otro. Para ello se debe hacer el ejercicio previo de comprender cémo, des-
de la perspectiva decolonial, los diversos sistemas de lectura y comprension del mundo co-
existen en una estructura jerarquizada segun los criterios de la l6gica colonial. Es en dicha
jerarquia en la que las culturas occidentales han impuesto sus escuelas de pensamiento y
métodos de conocimiento, dotandolas de un caracter universalista que no sélo invisibiliza co-
nocimientos alternos, sino que los desvaloriza y cuestiona de forma perpetua. En este para-
digma de generacidn de significados colonialista, scdmo puede promoverse un conocimiento
otro? /Cémo puede crearse un espacio que facilite la alteridad y promover un giro decolo-
nial? En palabras de Walter Mignolo (2018):

Delinking from coloniality, means delinking from the enunciation in which
knowledge is fabricated and managed (languages, institutions, actors) to le-
gitimize dispossession and control in all the domains of the instituted (politics,
economy, knowledge, racism and sexism, and the ontologization of nature), all
of which impinges on land possession. (p. 25)

Desconectarse de la colonialidad y de su sistema de creacién de conocimiento y signifi-
cado implica conectarse con otras enunciaciones del saber, abrazar la alteridad y reclamar
su legitimidad no a pesar de la colonialidad, sino deconstruyéndola. Para ello, y tal y como ya

expreso Frantz Fanon (1963) se hace relevante comprender que el cuestionamiento y des-

Umatica. 2020; 3:47-69
50



Curadoria social en entornos artisticos.

valorizacion que promulga el sistema de conocimiento colonial para con las culturas no oc-
cidentales funciona a un nivel sistémico y también a un nivel individual. Tal y como expresa
Fanon, "The oppressed will always believe the worst about themselves ... Imperialism leaves
behind germs of rot which we must clinically detect and remove from our land but from our
minds as well”. En esta misma linea de pensamiento, desde el campo de la pedagogia Paulo
Freire (1968), reflexiona sobre estas relaciones de poder desde el paradigma opresor - opri-
mido. Freire también identifica un autocuestionamiento por parte de los oprimidos, que ha-
biendo adoptado los modos vy directrices de los opresores tienen miedo de su libertad de
accién y pensamiento. Asimismo, el autor identifica la invasion cultural como una de las ca-
racteristicas de la colonialidad, el acto de imponer valores culturales ajenos en las comuni-
dades oprimidas.

Mignolo (2018) propone salir de este paradigma a través de la desconexion de las l6gi-
cas coloniales, atravesando el autocuestionamiento y recuperando el orgullo y la dignidad
del ser humano completo, y a través de las practicas creativas decoloniales. Entiendo estas
practicas creativas como las llaves que abren las puertas a los espacios, reales y metaféri-
cos, donde visibilizar, experimentar y sentar las bases para el fortalecimiento de los modos
de expresidn propios en colaboracion y didlogo. Uno de esos espacios son las practicas de
arte socialmente comprometido, laboratorios de arte, pedagogia y activismo en los que po-
der contar historias desde las narrativas no hegemanicas.

¢Cédmo vincular la decolonialidad con la produccion cultural, especificamente con la
curaduria?

Parece importante subrayar la vinculacién en los Ultimos 25 afios del pensamiento de-
colonial con la nueva museologia y la museologia critica. Mieke Bal (2005) en su texto "The
Discourse Of The Museum”, habla del imperialismo cultural y del posicionamiento de la nue-
va museologia ante las conflictividades relacionadas con el imperialismo vy el colonialismo.
Reconociendo los avances tanto tedricos como practicos que se han hecho en el campo de
la antropologia a través del autoanalisis y la autocritica, Bal identifica la influencia de estas
practicas en la nueva museologia, tanto en museos etnograficos como en museos de arte. Si
bien es evidente que los museos etnograficos tienen una mayor carga politica ante la expo-
sicion e interpretacion de los saberes, modos de hacer, y objetos de culturas que han sufrido
procesos de colonizacion e imperialismo cultural, Bal también identifica el riesgo presente
en la exposicion de obras de arte. Este riesgo no esta relacionado con la propiedad de los ob-
jetos, su preservacion o el derecho a su uso, tal y como sucede con las piezas etnograficas, si
bien no es menos importante ya que se refiere a una cuestion de vital importancia y de natu-
raleza inmaterial: la creacidn de significados.

El hecho de que el pensamiento decolonial haya calado en la institucién cultural nos da
a comprender la importancia que tiene la revision de los discursos museoldgicos y su papel
en la comprension del mundo y la generacion de significados por parte de sus audiencias. En
su libro Museum Transformations: Decolonization and Democratization, Annie E. Coombes y

Ruth B. Phillips (2021) ofrecen una visién poliédrica sobre las practicas decoloniales llevadas
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a cabo en diversos museos de arte, etnografia e historia de todo el mundo con la intencién de
cuestionar las narrativas Eurocentristas presentes en sus exposiciones y programas. Segun

las autoras,

() Critical Museology has persuasively analyzed the modern Western muse-
um as a primary public site of authoritative articulation, inscribing in its visi-
tors the Eurocentric hierarchies of race, class, and gender and the ideological
formations required for the social and political reproduction of imperial na-

tions. (p. xxv)

Esta conversacion ha calado en el campo de la curaduria en los museos, pero también
fuera de ellos en galerias, bienales y festivales de arte. Desde este cuestionamiento, la cu-
raduria critica es un concepto joven que aparece tras dos hitos en la historia de la curaduria.
Por un lado, la "era de los curadores” en la que se desarrolla la figura del "curador-autor” en
la década de los go. Por el otro, el inicio de la autorreflexion dentro de la préactica curatorial,
que se desarrolla en la primera década el sigo XX (Fraser y Ming Wai Jim, 2018). En este pe-
riodo se abre una mirada reflexiva que conlleva la academizacion de este campo. Asimismo,
recibe la influencia de la nueva museologia en la que se cuestionan los discursos que se des-
prenden de la coleccidn y exposicion de objetos de caracter etnografico, tal y como explica
Mieke Bal (2005). Desde esta perspectiva, y contando con la influencia de pensadores indige-
nas y de movimientos culturales decoloniales (Smith, 2012), se ha abierto un didlogo en torno
a qué tipo de discursos esta creando la curaduria contemporanea en relacién con la decolo-
nialidad y con el cuestionamiento de las instituciones culturales como bastiones coloniales.
Cabe entender que hay una mirada fijada en la potencialidad de las practicas culturales para
la diseminacion de discursos incluyentes y diversos. En este contexto, la curaduria no sélo es
consciente de su capacidad discursiva, sino de cémo ésta es influyente en la generacion de
significados llevada a cabo por la audiencia. Es desde aqui, que la idea de curaduria critica
toma sentido, en relacién con su posicionamiento ante las implicaciones politicas, éticas y so-
ciales de su poder discursivo (Fraser y Ming Wai Jim, 2018) y educativo.

Desde este marco Hablar y Actuar ha tratado de complejizar y cuestionar lecturas uni-
direccionales y de desconectarse de las formas de enunciacién del conocimiento que poten-
cialmente promuevan relaciones de poder basadas en légicas colonialistas. En este sentido,
Hablar y Actuar quiere evitar que los proyectos participantes sean identificados dentro del
concepto estadounidense de social practice. Esto se debe a que esta acepcidn ha sido creada
endicho pais para nombrar un tipo practicas artistico-pedagdgicas y artistico-activistas que
tienen calado académico, tedrico y discursivo. Esto puede verse en la multiplicidad de pro-
gramas de master que se ofrecen en este campo en todo el territorio estadounidense. Bill

3. Sirvan a modo de ejemplo: Otis College of Art and Design https://www.otis.edu/mfa-fine-arts/empha-
sis-art-social-practice; New York University https://steinhardt.nyu.edu/degree/ma-art-education-and-com-
munity-practice; Portland State University http://psusocialpractice.org/, entre otros.
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Kelley Jr. (2017) identifica la inclusidn de proyectos desarrollados fuera de Estados Unidos

dentro del concepto de social practice como una practica colonial:

Given the quick growth and academization of the field that we call social prac-
tices in the United States over the last decade, | was determined to say some-
thing about the intellectual and methodological roots of these practices that
were not simply anchored in northern-transatlantic thinking. Thus, Talking to
Action was a research project that was born of a need to redirect the legacies

of the past. (pp.7-16)

En palabras de Kelley Jr. el no reconocimiento de los modos de hacer, tanto metodoldgi-
cos como discursivos, de los proyectos seleccionados implica la posible asimilacion por par-
te de la audiencia de Hablar y Actuar de los mismos dentro de las ldgicas del social practice
estadounidense. Esto implica, por tanto, la invisibilizacién de formas propias de crear, edu-
car y promover el cambio social, y por tanto, su no reconocimiento, lo que perpetua las l6-
gicas coloniales de jerarquizacion del conocimiento. El curador principal de esta exposicion
estd, por tanto, interesado en promover un espacio tanto discursivo como fisico en el que es-
tas practicas, similares entre si'y cercanas al concepto de social practice, puedan ser enten-
didas como afines, pero no idénticas. Ubicar Hablar y Actuar como una exposicién de social
practice implicaria clasificar, y por tanto comprender, los métodos, discursos, conocimientos
y acciones desarrolladas en los diversos territorios desde una perspectiva unilateral, esta-
dounidense en este caso, que no contempla la riqueza, diversidad, y la diferencia presente en
las practicas desarrolladas en Latinoamérica. Seria, por tanto, una vision que simplificaria la
diversidad y la multiplicidad a un discurso Unico. Alineados con este marco ldgico, y teniendo
en cuenta que Sullivan Galleries es una galeria que existe en el contexto académico de las be-
llas artes estadounidenses, nuestra intencion fue buscar estrategias que enfatizaran el co-
nocimiento, los valores y las perspectivas inherentes a cada proyecto evitando simplificarlos
o disminuirlos, incluso de forma inconsciente. Estas son las cuestiones especificas a las que
este articulo trata de responder.

La practica curatorial derivada de este objetivo la hemos denominado comprension em-
patica frente a la apropiacion colonial, y recoge las estrategias especificas que desarrolla-
mos para presentar lo tangible (los objetos) y lo intangible (los procesos) de forma que las
historias presentes en cada proyecto fueran narradas de forma dptima y respetuosa. Para
ello ha sido obligado un replanteamiento de nuestra labor como curadoras, de nuestros mé-
todos de trabajo y de lo modos en los que ampliar la curaduria en relacién con las y los artis-
tas representados para asegurar una lectura no jerarquizada de los contenidos de la exposi-
cion. Tal y como se refiere James Clifford (1997),

My account argues for a democratic politics that would challenge the hierar-

chical valuing of different places of crossing. It argues for a decentralization
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and circulation of collections in a multiplex public sphere, an expansion of the

range of things that can happen in museums and museum-like settings. (p. 214).

Es importante recalcar que cada proyecto en Hablar y Actuar surge desde el territorio
delolocal, ya que se gestan, desarrollan, y dan respuesta a contextos histéricos, urbanisticos,
socialesy culturales muy especificos. En este sentido, cada proyecto aporta a Hablar y Actuar
una cualidad de lo micro, lo particular. Sin embargo, al contemplar el proyecto en su totalidad,
se hace evidente la familiaridad entre los proyectos, la conexidn entre las tematicas, y la coin-
cidencia en los métodos. Desde una mirada de pajaro, Hablar y Actuar se convierte en una
red formada por nodos locales, que hablan de contextos especificos, pero que apuntan hacia
problematicas compartidas a nivel continental y global. Es en esta suma de unidades, que se
aprecia laimportancia de lo micro para entender lo macro. Lasy los artistas participantes en
Hablar y Actuar forman un mapa viviente que representa las conflictividades contempora-
neas que atraviesan al continente americano a través de las practicas artisticas socialmente
comprometidas. Desde de una multitud de disciplinas artisticas y con objetivos pedagdgicos,
activistas, y de archivo, los proyectos presentados en Hablar y Actuar ofrecen una mirada a
modos colaborativos de pensar y repensar los procesos migratorios, la memoria colectiva, la
gentrificacion, las condiciones laborales, los derechos de género y sexualidad, el conocimiento
indigena, las identidades transnacionales, y la violencia racial y de estado.

Aproximaciones metodoldgicas

Esimportante resaltar la subjetividad de este escrito. Este articulo se fundamenta en la
experiencia, los aprendizajes, y las reflexiones del equipo curatorial de Sullivan Galleries que
trabajo en Hablar y Actuar. El objetivo de este equipo fue crear un espacio expositivo al servicio
delas narrativas complejas presentes en la exposicion y fomentar un espacio de aprendizaje
en un contexto transcultural como es el School of the Art Institute of Chicago. Almismo tiem-
po, también fue labor curatorial el atender a la misién de Sullivan Galleries como galleria aca-
démica en el contexto de dicha escuela de arte. En este sentido, parte de esta labor educativa
implica entender el proceso de exhibicién como modelo pedagdgico y modo de investigacion.
A partir de esta ldgica, Hablar y Actuar se entendié como un recurso educativo para nuestra
audiencia, compuesta principalmente por estudiantes, profesores, artistas locales y activistas.

La experiencia de Hablar y Actuar trajo desafios Unicos que nos hicieron cuestionar y re-
formular nuestro enfoque curatorial. En este articulo se trataran dos de ellos, por un lado, la
promocion de una curaduria que incluya lo intangible (los procesos) de las practicas artisti-
cas socialmente comprometidas con la misma atencion que lo tangible (los objetos), y por el
otro, el desarrollo de acciones que den a conocer cada proyecto de forma respetuosa y que
promueva la diversidad de métodos, discursos, y conocimientos.

Con relacion al primero de nuestros retos, es importante recalcar que en este tipo de

practicas asrtistiscas la colaboracion no es un medio para alcanzar un fin, sino que es un fin
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en si misma. Se trata de la materia con la que se trabaja, el material primario, de que surge
todo lo demas. Como explica Kelley Jr. (2021), " Cuando hablamos de colaboracion uno lo en-
tiende como un adjetivo no como un verbo, pero para mi colaboracién es una metodologia
de accidn, no es algo que describe como se hacen las cosas, es una metodologia”. Al encon-
trarnos frente a la naturaleza colaborativa, efimera, politica e hiperlocal de los proyectos
presentados, desde el equipo curatorial identificamos la importancia y el reto de comunicar
lo procesual de esta practica como una parte intangible pero esencial del trabajo. Al mismo
tiempo, comprendimos que esta voluntad de poner énfasis en lo intangible podia significar
correr el riesgo de presentar los objetos artisticos producidos como meros resultados de di-
cha experiencia y no como arte contemporaneo en si mismos, lo cual no era nuestra inten-
cion. En este sentido, nos encontramos ante un proceso dicotémico en el que negociar con la
coexistencia de una intencién politica del proceso y la muestra artistica, enunciada de forma
consciente por las y los artistas participantes en sus obras, y al mismo tiempo, la exhibicion
del hecho artistico como producto auténomo. Este es un debate activo dentro del campo del

arte socialmente comprometido, en palabras de Grant Kester (2006):

My point isn't that art is no longer autonomous. It's simply that the nature of
this autonomy, relative to the social and political, is being renegotiated. The bi-
nary oppositions that have defined avant-garde art in the past (art vs. kitsch
or the political; the artist vs. the viewer) are no longer so compelling for young-
er practitioners (..) . The traditional approach would insist that art must insu-
late itself from direct involvement. It can encourage a critically self-reflexive
contemplation of the political situation that might reveal the unacknowledged
ideological grounds of the struggle, and so on, but it's forbidden from open par-
ticipation in the circuits of political and economic power that structure the de-

velopment process itself. (p. 46)

En su trabajo, Kester defiende la faceta politicamente activa de la practica artistica so-
cialmente comprometida, mientras sigue perteneciendo al campo de la creacion. Por otro
lado, Mignolo (2014) aboga por una préctica artistica que cumpla con su intencién decolonial,
incluso a expensas de ser exitosa en el campo del arte:

(.) whatis a decolonial artist/curator (for some of them are also curators)? (..)

The point is that none of their aims is “success,” but "decolonization.” So, then,
one thing is to "succeed” in the art world and the other to use the art world in
decolonial projects. Granted, you may use museums, (...) "Success” here means
to (..) be "successful” in the contribution artists and curators can make to build
decolonial sensibilities, decolonial subjects or, still, help colonial subjects to re-

emerge, re-surge, and re-exist, as Leanne Simpson has argued. (p. 205)
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En Hablar y Actuar nos situamos cerca de la vision de Kester (2006), desde esta voluntad
de valorar a partes iguales las piezas artisticas y los procesos dialdgicos, experienciales, y
politicos. Es asi que comprendimos la tension entre proceso y resultado inherente al arte so-
cialmente comprometido y a su exposicion. Por este motivo, propusimos una practica curato-
rial que mantuviera un balance justo ante esta tensién. Especificamente, tomamos una me-
todologia muy presente en las practicas artisticas socialmente comprometidas, como es la
accion-reflexion-accion inherente a la investigacion accion participativa. Adaptamos a ella
nuestra labor curatorial.

Esta aproximacion al hecho curatorial nos ha permitido experimentar con una serie de
acciones que nos han ayudado a promover lo intangible de estos proyectos en nuestro es-
pacio expositivo y al mismo tiempo, respetar el valor artistico de las piezas e instalaciones.
Como se explicard en el apartado titulado Investigacién y Didlogo de este articulo, este acer-
camiento experimental al hecho curatorial ha sucedido a través de dos practicas: la comu-
nicacioén directa con los artistas y la practica curatorial autoreflexiva. La primera de estas
practicas nos ha ayudado a promover un método coherente y en consonancia con los modos
de trabajo presentes en Hablar y Actuar. La segunda nos ha servido para crear espacios de
reflexidn y didlogo en torno a nuestra responsabilidad profesional, nuestro privilegio institu-
cional, y nuestros posicionamientos éticos. De este modo, hemos podido destilar los aprendi-
zajes criticos que hemos encontrado e implementar métodos de trabajo adaptativos.

Con respecto al segundo reto arriba nombrado, el desarrollo de acciones que den a co-
nocer cada proyecto de forma respetuosa y que promueva la diversidad de métodos, discur-
sos, y conocimientos, he denominado nuestra experiencia curatorial en Hablar y Actuar como
porosa. Este término apunta a la capacidad del equipo curatorial para adaptarse a las nece-
sidades de las obras de arte a través de una disposicién a que la propia obra guiara nuestra
labor. Es decir, dejarnos influenciar por la obra en nuestros modus operandi, lo que ha conlle-
vado un trabajo de investigacion y didlogo con los y las autores que de otro modo un hubiera
existido. Se refiere a una practica maleable, adaptable, atenta, y al servicio de la naturaleza
y el contenido de los proyectos seleccionados. En este sentido, la gran cantidad de proyectos
presentes en Hablar y Actuar, la variedad de métodos basados en procesos, y la diversidad
dentro de la seleccidn, fue lo que nos impulsé a promover una estructura de trabajo "porosa”
que pudiera acomodar la complejidad, iluminar la singularidad y respetar las practicas lati-

noamericanas e indigenas. En palabras de Remedios Zafra (2018):

La opresidn simbdlica acontece en la normalizacion del imaginario y las for-
mas de poder, haciendo pasar por incuestionable algo que es "convenido” y por
tanto facticio, por ejemplo, la primacia de determinados estereotipos o la natu-
ralizacion de formas de desigualdad y poder. Transformar esos imaginarios es
culturalmente posible, pero requiere una distancia critica que nos permita, en

primer lugar, tomar conciencia de su caracter artificial y de su posible trans-
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formacion, pero también imaginacion politica y alianza para transformarlos

colectivamente.

El subtitulo de Hablar y Actuar es Arte, Pedagogia y Activismo en las Américas. Hay dos
conceptos politicos relacionados con la idea de territorio presentes en este subtitulo. El pri-
mero hace referencia a que los proyectos seleccionados pertenecen al territorio americano,
es decir,al continente americano. El hecho de que estas practicas se circunscriban a una geo-
grafia especifica muestra que lo territorial es enunciado que vincula las practicas seleccio-

nadas en esta exposicion. En palabras de Kelley Jr. (2021),

Hay una herencia de didlogo y de participacion y de aprendizaje colectivo que
se promueve dentro del hemisferio de las Américas que tienen en comun el
trabajo de Freire y otros pedagogos radicales que ha ido difundiéndose entre
este tipo de artistas que buscan teorias y que buscan material histdrico para

promover diferentes metodologias de trabajo y de aprendizaje colectivo.

En segundo lugar, el territorio nombrado, América, se nombra en plural. Afadir una s’
a la palabra América significa, desde una lectura literal, que hay mas de una América. Si
bien América es el nombre de un continente, en el contexto estadounidense América es el
propio territorio estadounidense. Las personas estadounidenses se denominan a si mismas
Americans. De este modo, afiadir una s’ a esta palabra en el contexto de un proyecto que nace
en Estados Unidos implica, a mi parecer, hablar del espacio mas alla de la frontera estadou-
nidense. Se trata de una inclusién del resto del continente, especificamente de todas las per-
sonas que nos siendo Americans son americanas y americanos. Existe pues, una desnatu-
ralizacién de, como dice Zafra, una forma de desigualdad y poder inherente en el lenguaje
estadounidense.

Al mismo tiempo, la intencion reivindicativa y decolonial de esta eleccion semantica se
alinea con la limitacidn territorial del proyecto. La eleccion de la palabra Américas nos habla
de una curaduria que no sdlo valora las tematicas sociales tratadas por los proyectos pre-
sentes en Hablar y Actuar, sino que enfatiza las localidades en las que estas conflictividades
habitan, la diversidad de métodos utilizados, y los cuerpos que los llevan a cabo. Tal y como

Linda Tuhiwai Smith (2012) afirma:

It appalls to us that the West can desire, extract and claim ownership of our
ways of knowing, our imagery, the things we create and produce, and then si-
multaneously reject the people who created and developed those ideas and
seek to deny them further opportunities to be creators of their own culture and

own nations.
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Desde esta interaccion directa con el territorio, he querido prestar atencién a los di-
ferentes modos en los que los proyectos de Hablar y Actuar interacttian con este concep-
to. Especificamente, y a modo de organizacion del presente articulo, he identificado y nom-
brado cinco categorias siguiendo parametros de tematica, metodologia y contenido: Luchas
Indigenas; Gentrificacién Local y Global; El Derecho a la Ciudad; Neoextractivismo; Fronteras.
La intencién de esta clasificacion no es presentar un sistema cerrado, sino una lectura flexi-
ble y permeable. En este sentido, varios de los proyectos presentes en Hablar y Actuar pue-
den ser comprendidos desde mas de una categoria, y otros no tendran relacion con ningu-
na de ellas. Esta clasificacion tiene como Unica intencidn facilitar la reflexion en torno a los
modos de relacion y actuacion en el territorio de las practicas artisticas comprometidas

socialmente.
Territorio y practicas artisticas socialmente comprometidas

A continuacién se presentan algunos de los proyectos de esta exposicién y su relacion
con el territorio, basado en las categorizaciones arriba nombradas. Interzona, pieza desarro-
[lada por Kolectivo de Restauracion Territorial (KRT) es un ejemplo de proyecto pertenecien-
te a Luchas Indigenas. Desde 2011, KRT ha desarrollado acciones a través de la cartografia
critica, el video y la exploracién del sonido. Su trabajo gira en torno al territorio Wallmapu, en
Chile, que histéricamente ha pertenecido al pueblo Mapuche. Interzona fue una accion site
specific que abordd la autonomia jurisdiccional y exigia la devolucion de tierras ancestrales.
Instalado a pocos metros del centro de entrenamiento y operaciones de las fuerzas espe-
ciales y carabineros de Chile en la ciudad de Ercilla, KRT considera este proyecto como una
"antibase”. Durante siete dias se generaron acciones comunitarias, investigaciones de campo
y exploraciones tecno-artisticas para fomentar la reconexién con la memoria local, el agua,
la etnobotanica, el sonido y las estrellas basadas en el concepto Mapuche de las tres tierras:
subterranea, superficial y celestial (minche, nag y wenu mapu, respectivamente).

Tiempo del Pacifico, de Liliana Angulo Cortés, es un ejemplo de Gentrification Local y
Global. Con sede en Bogotd, Colombia, su trabajo explora discursos de representacion, iden-
tidad, raza y poder. Tiempo del Pacifico documenta las historias compartidas de resistencia,
movilidad y lucha de las comunidades negras en Buenaventura, Colombia y Los Angeles y
Oakland, Estados Unidos. Angulo Cortés estudid los polizones que viajaban hacia el norte en
buques de carga desde la ciudad portuaria de Buenaventura, donde muchos residentes estan
siendo desplazados por el gobierno y el desarrollo corporativo. Este proyecto examina la cri-
sis de las personas de ascendencia africana empobrecidas mientras responden al racismo
sistémico como una de las principales condiciones del capitalismo.

Contando con Nosotros es un proyecto realizado por el colectivo BijaRi, reflexiona sobre
el derecho a la ciudad. BijaRi es un colectivo de artistas, arquitectos y disefiadores con sede
en Sao Paulo, Brasil. Su objetivo es investigar y reflexionar sobre las problematicas que pa-

decen algunas comunidades dentro las grandes ciudades Latinoamericanas. Contando con
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Nosotros se desarrolld 2011 en la Comuna 1, un vecindario ubicado en las colinas nororien-

tales de Medellin, Colombia. Construida de forma informal a través de la llegada masiva de
personas, este asentamiento se convirtié en un entramado urbano que se encontraba divi-
dido en guetos debido a disputas entre pandillas. Como resultado de politicas de seguridad
publica, se construyd un sistema de transporte aéreo, el Metrocable, junto con muchas ins-
talaciones sociales y culturales en Comuna 1y en otros vecindarios. Estas nuevas instalacio-
nes causaron un gran impacto en la comunidad, que por primera vez tenia un acceso facil al
centro de la ciudad. BijaRi recolectd testimonios de la memoria colectiva local, experiencias,
deseos y suefos. Fragmentos de estos testimonios se pintaron después en grandes trozos
de tela, y se instalaron en los techos de las casas ubicadas directamente debajo del sende-
ro del Metrocable. De este modo, los pasajeros podian leerlos mientras pasaban por encima.
Contando con Nosotros promueve la creacién de un archivo de la memoria colectiva de un
vecindario y lo presenta en el propio entramado urbano como un modo de promover un dia-
logo con el resto de la ciudad.

Mapeo Colectivo en Dos Pasos, es un proyecto de lconoclasistas que muestra el neoex-
tractivismo en Argentina a través de procesos de mapeo colectivo. Duo de arte grafico e in-
vestigacion, Iconoclasistas combina talleres y procesos de cartografia colectiva creativa.
Entre 2008 y 2010, Iconoclasistas llevaron a cabo proyectos de mapeo con iniciativas comuni-
tarias y grupos activistas que luchan contra el expolio y el saqueo del espacio y los recursos
comunes en Argentina. En estas convocatorias se trabajé de forma colaborativa en el desa-
rrollo de dos mapas colectivos. La cartografia critica Radiografia del corazén del agronego-
cio sojero (2010) revela la expansion de los monocultivos de soja transgénica en Argentina.

La cartografia critica Megamineria en los Andes secos (2010) destaca proyectos mineros de

Umatica. 2020; 3:47-69
59

Research-Area

Fig. o1 Liliana Angulo
Cortés, Tiempo

del Pacifico, 2018.
Fotografia de Tony
Favarula. Instalaciénen
la exposicion Talking to
Action: Art, Pedagogy,
and Activism in the
Americas en School

of the Art Institute

of Chicago Sullivan
Galleries. Promotores:
Otis College of Art and
Design como parte de
Pacific Standard Time:
LA/LA, eitinerancia por
Independent Curators
International (ICI).



Research-Area

Almudena Caso Burbano

montafa de empresas multinacionales, que implican la separacion de minerales a través de
un proceso toxico que requiere grandes cantidades de agua. A través de representaciones
graficas de estos mapeos colectivos, Iconoclasistas reflexiona sobre los modos actuales de
extraer y producir recursos de forma intensiva y al mismo tiempo visibiliza quién lidera estos
procesos y cudles son las comunidades afectadas.

La dltima categoria, La Frontera, es abordada por el colectivo Cogenate Collective con su
proyecto MICA (Instituto Mévil para la Ciudadania + Arte). Este colectivo interdisciplinar de-
sarrolla proyectos de investigacion basados en la comunidad, intervenciones publicas y pro-
gramas pedagogicos experimentales en la region fronteriza del sur de California y el norte de
Meéxico. MICA es una camper transformada en una plataforma de arte némada que cuando
se coloca en mercados publicos o informales, sirve como el centro de acciones de investiga-
cion e intervencion, que Cogenate Collective facilita para investigar la interseccion de redes
econdmicas y culturales transnacionales a través de dichos mercados. Cogenate Collective
busca transformar estos sitios (y la gran region fronteriza) en incubadoras para reinventar
las formas de entender y promulgar la ciudadania a pesar de las delimitaciones nacionales.

Activar una lectura de Hablar y Actuar desde el concepto de territorio, pone el énfasis en
la importancia de desarrollar una curaduria porosa vy al servicio, al mismo tiempo que pone
de manifiesto la responsabilidad inherente a una practica curatorial reflexiva en relacién con
su poder discursivo y comunicativo.

Territorio y Curaduria de practicas artisticas
socialmente comprometidas

Elinterés por comprender las caracteristicas territoriales de los proyectos en Hablar y
Actuar nos dio claves importantes para promover acciones curatoriales que, en sintonia con
la naturaleza de los proyectos, dieran respuesta a los dos retos ya descritos. En primer lugar,
en Investigacion y didlogo presentaré las estrategias llevadas a cabo para comunicar lo pro-
cesual de los proyectos como parte esencial del trabajo a través de nuestra experiencia con
Kolectivo de Restauracién Territorial. En segundo lugar, en Comprensién Empdtica frente a la
Apropiacion Colonial, describiré las acciones que llevamos a cabo para dar a conocer los tra-
bajos expuestos de forma respetuosa y legitima a través de elementos visuales y de textos

interpretativos.
Investigacion y didlogo

Cuando el equipo curatorial entra en contacto con Interzona, el proyecto de KRT, en la
primera edicion de la exposicidn en Otis School of Art and Design, hubo grandes dificultades
para comprender y disfrutar esta pieza, y un cuestionamiento sobre su relacion con el resto
de los proyectos presentes en Hablar y Actuar. Debido a esta experiencia, el equipo curato-

rial valoré la posibilidad de no mostrar Interzona en Sullivan Galleries ya que poniamos en
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duda nuestra habilidad para decodificar esta pieza en un tiempo razonable y porque al mis-
mo tiempo, no sabiamos de qué modo se podria trasladar a nuestro espacio. Esta iniciativa
fue comunicada a Bill Kelley Jr., quien nos explicé la importancia de mantener en Hablar y
Actuar un proyecto como Interzona. Nos hablé de la importancia de no excluir obras indige-
nas de los espacios expositivos de arte contemporaneo, ya que se corre el riesgo de que sus
discursos, vivencias y produccién cultural sean invisibilizados. A través de esta conversa-
cion se hizo evidente que el equipo curatorial no habia comprendido Interzona. Dado que este
proyecto viene desde un conocimiento y una visidén nueva para el equipo, se comprendio que
justamente por este motivo era importante contar con este proyecto en nuestra edicion de
Hablar y Actuar.

Como estrategia para conocer mas sobre el trabajo de KRT el equipo curatorial decidid,
con el apoyo de Bill Kelley Jr., abrir un didlogo con los miembros del colectivo en el que po-
der conocer, de primera mano, su practica artistica, asi como consensuar el modo éptimo de
mostrar Interzona en nuestro espacio expositivo. Por motivos de diferencias de huso horario
y porque no todos los miembros del equipo en Sullivan Galleries hablan espafiol, la comuni-
cacion con KRT comenzd a través de Messenger y Skype. Esta adaptacion también se debid
a utilizar los medios que son accesibles para los componentes de KRT, que residen en zonas
rurales de la Araucania. En este sentido, a través de los medios descritos comenzamos una
conversacion que dot6 de contenido y significado nuestra compresion de Interzona. Nuestro
interlocutor principal fue Jorge A. Olave Riveros, componente del colectivo, y que nos descri-
bid Interzona como una accidn artistica duracional en la que, a través de experiencias viven-
ciales, se activé y compartio el conocimiento Mapuche en sus tierras ancestrales. Al mismo
tiempo, Olave Riveros nos hablé de otra cualidad de Interzona, en este caso como interven-
cion politica en un territorio en conflicto, ya que se visibilizaba la lucha Mapuche en un espa-
cio altamente militarizado.

Interzona esta compuesto por la silueta de un caballo trazada por palabras manuscritas
en la pared, alforjas hechas de tejido de algoddn que se asientan sobre el dibujo del caballo
y que contienen plantas medicinales, tres estrellas de metal, un palo de zahori, un video de
una performance en la que un hombre con los ojos tapados guia a un caballo por las calles
de un pueblo, y unos textos impresos en vinilo que hablan sobre el dafio ecoldgico producido
por la industria maderera en Chile. Olave Riveros nos presenté cada uno de los elementos de
su instalacion y cémo se relacionan con la narracion de la historia y cosmovision Mapuche,
asfi como con la lucha por su territorio. A través del conocimiento compartido aprendimos
sobre la cosmovisidn, la medicina herbal y el conocimiento celestial de los y las Mapuches,
desarrollamos un conocimiento mas profundo sobre Interzona y descubrimos la riqueza de
su simbologia. Especificamente, a lo largo de nuestras conversaciones, tomamos decisiones
consensuadas como el desarrollo de una guia didactica en la que presentar los diferentes
elementos de la instalacion a nuestros publicos, y pintar la pared de la instalacién del mismo

azul que el de la bandera Mapuche.
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Otra decisién conjunta fue el modo de trazar la silueta del caballo, ya que esta pieza de
Interzona debia ser realizada in situ. Dado que SAIC es una comunidad amplia e internacional
y que entendemos nuestra labor curatorial como pedagdgica, decidimos buscar a la persona
que fuera llevar a cabo esta colaboracion con KRT entre los y las estudiantes de posgrado.
Teniamos dos intenciones al realizar esta accidn. Por un lado, asegurar que la persona que
llevase a cabo esta intervencion tuviera conexion con la obra de KRT, que comprendiese el
origen de su trabajo a nivel cultural y politico, y que sintiera afinidad con la temética. Por otro
lado, es de nuestro interés ofrecer oportunidades profesionales a las personas de nuestra
comunidad académica, ya que comprendemos estas colaboraciones como elementos que
amplian y enriquecen su formacién. Encontrar a la persona adecuada para manifestar el
trabajo de KRT en Sullivan Galleries, fue una solucion de caracter colaborativo que nos pare-
ce esta relacionada con las metodologias de trabajo presentes en el arte socialmente com-
prometido, ya que se fundamenta en el cuidado, la empatia, y en intereses comunes.

En el momento de producir Hablar y Actuar en Sullivan Galleries, Soledad Mufioz era
estudiante de grado del programa de Maestria en Estudios Textiles y Materiales. Mufioz es
de origen chileno, hija de padres exiliados de la dictadura de Pinochet en Canada. Esta artis-
ta interdisciplinar ha desarrollado parte de su obra en torno a la memoria de las personas
desaparecidas durante el periodo de dictadura. Altamente sensibilizada con las cuestiones
politicas chilenas y solidaria con el movimiento de resistencia Mapuche, Mufioz fue la perso-
na idénea para colaborar con KRT. Siguiendo nuestra metodologia de trabajo, realizamos un
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encuentro introductor en el que Soledad Mufioz fue presentada a los miembros de KRT. Una
vez ambas partes estaban de acuerdo en llevar a cabo esta colaboracion, KRT y Mufioz tra-
bajaron de forma auténoma, comunicandonos su proceso y sus necesidades. De este modo
el equipo curatorial medié este proceso, sin embargo, la relacién y los términos de la colabo-
racién fueron construidos y pactados entre KRT y Mufoz.

Colaborar con Soledad Mufioz en la activacién de la silueta del caballo en la galeria trajo
consigo una serie de aprendizajes valiosos para el equipo curatorial. Por un lado, se constaté
el éxito de promover una curaduria fundamentada en el dialogo, la solidaridad, y en el inter-
cambio. Por otro, al escribir Mufioz los nombres que conformaron la silueta del caballo se
genero de forma espontanea una nueva capa de conocimiento. Al mismo tiempo que la ar-
tista iba escribiendo cada una de las palabras que conforman la silueta, Mufioz buscé cada
una de las palabras, para descubrir que eran nombres de poblaciones Mapuches. Algunas
de las palabras eran en espafiol y en ese caso se trataba de localizaciones que habian sido
poblaciones Mapuches pero cuyo nombre habia sido cambiado por los espafioles. De este
modo, Mufoz convirtid el acto de escribir los nombres en una accién que activo el territo-
rio Mapuche en el espacio de la galeria a través de un acto espontaneamente simbdlico.

Finalmente, tratar de dar respuesta a un reto inicial nos dio la oportunidad de desarrollar
una practica curatorial colaborativa que atendié a las caracteristicas Unicas de Interzona. En
este sentido, se valord la creacion de una relacion con KRT, la dedicacién de tiempo vy de los
medios a nuestro alcance para construir un didlogo desde el que trabajar juntas. Asimismo,
se tomaron decisiones consensuadas y se promovid una colaboracién fundamentada en sin-
tonias y solidaridades internacionales. Tener el privilegio de acceder al conocimiento que
KRT nos ofrecié fue definitivo para desarrollar una relacion profunda con la obra, lo que nos
ayudo a llevarla a nuestro espacio de forma mas respetuosa e informada, y al mismo tiempo,
a promover procesos de mediacidn con nuestro publico desde los estandares decoloniales

que nos habiamos propuesto.
Comprensién Empatica frente a la Apropiacién Colonial

Para poner en valor la diversidad de conocimientos, métodos de trabajo, y procesos pre-
sentes en Hablar y Actuar, el equipo curatorial presto especial atencion al uso de materia-
les (audio)visuales y a los textos interpretativos. En primer lugar, con respecto a los elemen-
tos (audio)visuales, sus potencialidades eran varias. Por un lado, dar a conocer las diversas
localidades y geografias a través de informacidn grafica documental, y por otro, promover
una lectura visual de la multiplicidad de acciones realizadas por los colectivos participantes.
Especificamente, se trabajé con fotografias, videos, y mapas. En segundo lugar, valoramos
la importancia de dar a conocer el contexto de cada proyecto a través de textos presentados
en paneles informativos junto a cada instalacion. En este punto encontramos tension entre
informar, promover espacio para la lectura independiente de las obras, y encontrar una me-

diacién educativa equilibrada.
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Fig. 03 Talking to Action (vista
general que incluye de
izquierda a derecha Frente 3
de Fevereiro, Nou Pap Obeyi,
2015; BijaRi, Contando con
Nosotros, 2017; y el titulo de la
exposicion)2018. Fotografia
de Tony Favarula. Instalacién
en la exposicién Talking

to Action: Art, Pedagogy,

and Activism in the

Americas en School of the Art
Institute of Chicago Sullivan
Galleries. Promotores: Otis
College of Art and Design
como parte de Pacific
Standard Time: LA/LA, e
itinerancia por Independent
Curators International (ICl).

En lo referente a los materiales (audio)visuales, nuestra estrategia fue la de disefiar es-
pacios expositivos amplios en los que las piezas pudieran habitar y activar el espacio a su
alrededor sin interferencias de otros proyectos. En este sentido, nuestra intencion fue la de
crear en Hablar y Actuar una circulacion fluida, que permitiera el paso armdnico de una ins-
talacion a otra, y que, al mismo tiempo, permitiera la lectura de cada proyecto de forma in-
dependiente. Por consiguiente, pusimos especial atencion en que los materiales visuales fun-
cionasen como elementos ancla, por un lado, activando la identidad de cada proyecto en su
espacio y por otro, actuando como puntos de entrada que permitieran a nuestro publico in-
teractuar con los proyectos de su interés. Uno de los ejemplos de esta estrategia es Nou Pap
Obeyi, pieza de Frente 3 de Fevereiro.

Este colectivo, con sede en Brasil, actuar de forma interdisciplinar a través del arte, la
investigacion y la accion directa en torno a las luchas raciales y practicas de resistencia en
Latinoamérica. Nou Pap Obeyi diagrama el intercambio transnacional de métodos de mili-
tarizacion y control social dirigidos contra las personas de escasos recursos de los centros
urbanos en América Latina. Dado el caracter de investigacion tanto histérica como desde
las artes sobre un tema que genera conexiones entre multiples comunidades del continen-
te americano, y al mismo tiempo, con otras experiencias presentes en Hablar y Actuar, para
esta instalacion se disefid un espacio expositivo en el que uno de los videos documentales cu-
brié uno de los muros principales de la galeria. Escoger este muro en particular, visible desde
la entrada de la galeria, fue una decisién tomada desde el equipo curatorial con una intencién
comunicativa. Esta proyeccién de aproximadamente 3 metros x 5 metros documenta un le-
vantamiento popular en Port-au-Prince, Haiti. Eluso de la proyeccién de gran tamafio en este
caso fue un modo de dar visibilidad del contenido social y politico presente en los proyectos
de Hablar y Actuar y de simbdlicamente visibilizar los cuerpos, en este caso de personas hai-
tianas, que reciben y sufren las consecuencias de los conflictos y las violencias activas en el
continente americano.
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Fig. o4 Dignicraft, La Pifiata
Colaborativa (vista de la
instalacion junto conel
mapa pintado por Cecilia
Beaven, 2018,y las pifiatas
Purepecha originales),
2018. Fotografia de Tony
Favarula. Instalaciénenla
exposicion Talking to Action:
Art, Pedagogy, and Activism

in the Americas en School
of the Art Institute

of Chicago Sullivan
Galleries. Promotores: Otis
College of Art and Design
como parte de Pacific
Standard Time: LA/LA, e
itinerancia por Independent

Curators International (ICI).

Otra de las acciones que llevamos a cabo dentro de esta estrategia fue apoyar la crea-

cion de una nueva pieza visual para La Pifiata Colaborativa, proyecto de Dignicraft. El colec-
tivo Dignicraft, con sede en Tijuana, México, trabaja en la interseccion de arte, produccion
audiovisual y mediacion cultural. La Pifiata Colaborativa es un proyecto que involucra a la
comunidad de artesanos Purépechas que han emigrado de su tierra ancestral en la isla de
Janitzio en Michoacan y actualmente residen en Rosarito, Baja California. Muchas familias
Purépechas que viven cerca de la frontera entre Estados Unidos y México han desarrollado
maestria artesanal en la creacion de pifiatas para el consumo popular en el mercado esta-
dounidense como fuente de sustento. A lo largo de 2015, el proyecto La Pifiata Colaborativa se
inicié como una serie de talleres de autorrepresentacion en el que las personas participantes
disefiaron y crearon una serie de pifiatas como herramientas para compartir sus identidades
indigenas, asi como sus experiencias migratorias.

En la primera edicién de La Pifata Colaborativa en Otis School of Art and Design,
Dignicraft presentd un mapa que, de forma visual, narraba la la migracion del pue-
blo Purépecha a Baja California. Mas adelante, una vez que empezamos a trabajar con
Dignicraft en el disefio de su instalacidn, el colectivo nos explicé la importancia de esta pieza
grafica como elemento narrativo. En esa misma conversacion, nos contaron que su especia-
lidad es el trabajo audiovisual y no las artes plasticas. En siguientes conversaciones apren-
dimos que era de su interés desarrollar una nueva version del mapa. En una colaboracién de
naturaleza similar a la descrita entre KRT y Soledad Mufioz, propusimos a Dignicraft traba-
jar con la artista Cecilia Beaven, artista mexicana, y en ese momento estudiante de maestria
en SAIC. Beaven trabajo con Dignicraft de forma independiente en la creacién de un mapa
mural para el que utilizé fotografias de archivo y diversas estrategias visuales de su crea-
cion para dar a conocer la cultura Purépecha y su proceso migratorio.
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Por ultimo, en lo referente al uso de textos que introdujesen cada proyecto de Hablar y
Actuar, desde el equipo curatorial encontramos dos intereses encontrados. Por un lado, no
parecia importante ofrecer herramientas que ayudaran a nuestro publico a decodificar la
naturaleza compleja de cada uno de los proyectos, sus metodologias, y su campo geografi-
co de accidn. Por otro lado, era nuestro interés presentar Hablar y Actuar dentro del marco
de una exposicion de arte contemporaneo. En este sentido, y a nivel de textos interpretativos,
la practica mas comun es la de no poner textos explicativos o generar narrativas muy bre-
ves. En este punto, y ante nuestro choque de intereses, decidimos aplicar la metodologia de
accién-reflexién-accion. Comenzamos a recabar informacion de diversas fuentes y escribir
bocetos de textos. A lo largo de este proceso encontramos los diversos puntos que nos pare-
cia importante cubrir y disefiamos la estructura del contenido de todos los textos interpre-
tativos. Especificamente, disefiamos una estructura que contenia la presentacion de cada
uno de los y las artistas, colectivos y comunidades participantes, una introduccion a los pro-
yectos de forma detallada, y un testimonio en primera persona sobre la experiencia en las
practicas artisticas socialmente comprometidas. Asimismo, dado que la gran parte de los
proyectos estan concebidos vy llevados a cabo en territorios en los que se habla, entre otros
idiomas, espafiol, y que la comunidad latina en SAIC y en la ciudad de Chicago es de gran ta-
maiio, los textos fueron redactados en espafiol e inglés. Los titulos de los proyectos se deja-
ron en suidioma original y se tradujeron exclusivamente en el cuerpo del texto en cada panel.
Finalmente, los textos fueron impresos en un tamarfio de socm x 8ocm, mas grande de lo que
habiamos previsto en un primer lugar, y que sin embargo era el necesario para compartir los
textos a un tamafio adecuado para su lectura. A lo largo del proceso de produccién de los tex-
tos comprendimos la importancia de dar la informacién necesaria para promover la com-
prension informada y la empatia entre nuestro publico. En este caso fue el proceso de cura-
duria basada en accién-reflexién-accion por el que el equipo curatorial pudo dar respuesta a
un conflicto de intereses y finalmente valord la relevancia de generar un material interpreta-

tivo por encima de guardar una estética especifica.
Conclusion

Las practicas curatoriales criticas estan influenciadas por las lineas de pensamien-
to decolonial y poscolonial que se nutre de movimientos emancipatorios desde los campos
de la filosofia, la pedagogia, y el pensamiento indigena, y la semidtica, entre otros. También
se nutre de las corrientes de la nueva museologia y la museologia critica que cuestionan a
la institucion cultural como un generador de experiencias y significados desde una posicién
de poder. Dentro de este marco se encuentra Hablar y Actuar, en la que se ha tratado de re-
presentar una mirada critica hacia los procesos politicos y sociales activos en el continente
americano desde la perspectiva de practicas artisticas que trabajan en comunidad y fomen-

tan procesos colaborativos y solidaridades locales e internacionales.

Umatica. 2020; 3:47-69
66



Curadoria social en entornos artisticos.

A su paso por Sullivan Galleries, Hablar y Actuar ha puesto de manifiesto la naturaleza
especifica de la curaduria de proyectos de arte comprometido socialmente. En este sentido,
en este articulo he descrito las estrategias que hemos desarrollado desde el equipo curato-
rial para dar respuesta a los dos retos especificos que hemos encontrado. En primer lugar,
me he referido a la generacion de estrategias para comunicar la naturaleza intrinsecamente
procesual de los proyectos, como parte esencial de nuestra labor. En segundo lugar, he ha-
blado de dar a conocer los trabajos expuestos de forma respetuosa y legitima para con las
sabidurias y modos de trabajo de cada territorio. Para contextualizar las estrategias utili-
zadas para dar respuesta a ambos retos, he presentado una de las caracteristicas en los
proyectos de arte comprometido socialmente, la relacién con el territorio. En este sentido,
el concepto de territorio ha sido el eje en torno al cual se han presentado varios proyectos
de Hablar y Actuar, y lo he hecho a través de una categorizaron tematica: Luchas Indigenas;
Gentrificacion Local y Global; El Derecho a la Ciudad; Necextractivismo; Fronteras.

El concepto de territorio ha sido clave en el desarrollo de una practica curatorial poro-
say permeable ante la diversidad cultural y la complejidad metodoldgica de los 22 proyectos
que hemos expuesto. Al interiorizar la importancia de lo territorial en estas practicas hemos
podido dar respuestas especificas a los dos retos anteriormente descritos. En primer lugar, a
través de una curaduria fundamentada en la investigacidn y el didlogo, hemos llevado a cabo
la instalacion de Interzona desde una practica informada del valor simbdlico y politico de
este proyecto. De forma colaborativa, KRT y Soledad Mufioz han trabajado en la activacion
de una pieza de la instalacién que ha generado una experiencia de aprendizaje en todas las
personas participantes, y en el publico de Sullivan Galleries. En segundo lugar, he descrito las
estrategias utilizadas para trabajar con los elementos visuales y los textos interpretativos de
un modo que diesen a conocer la riqueza y diversidad de territorios, metodologias, y conoci-
mientos de cada uno de los proyectos presentes en Hablar y Actuar.

Esta practica curatorial ha demandado una actitud de cuidado con respecto a cada uno
de los proyectos de la exposicién, y el desarrollo de conversaciones con muchos de los artis-
tas detras de ellos. Este proceso ha sido altamente enriquecedor y pensamos que ha ayuda-
do a lograr una muestra en condiciones 6ptimas a nivel de transferencia de experiencias, co-
nocimiento y metodologias desde el respeto y en diversidad. Asimismo, esto ha requerido de
una adaptacion de los tiempos de produccion y una elevacion de los costes, lo que hace cues-
tionable el poder aplicar esta metodologia de trabajo en el medio y largo plazo. En este pro-
yecto se ha hecho evidente que revertir ldgicas en la practica curatorial implica un esfuer-
zo extra de trabajo y recursos que, lamentablemente, no siempre estamos en condiciones de
poder ofrecer. También ha visibilizado las tensiones dicotémicas que pueden surgir al tratar
de desarrollar una practica ad hoc y de respetar los procesos y costes de produccion. Es de-
cir, entre seguir las intenciones criticas o las ldgicas de productividad imperantes, un debate
perpetuamente abierto en la produccidn cultural autoreflexiva.

Por ultimo, Hablar y Actuar ha supuesto una oportunidad para investigar sobre posibles

modos de trabajo aplicables a la practica curatorial de arte socialmente comprometido, a
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partir de aplicar légicas propias de dicho campo de la creacién, como son la colaboracion y

el dialogo.
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Abstract

The French city of Nantes and its metropolitan area constitute a global epicentre in matters
of public art, which could also play a referential role in the distinction between ‘participatory’ and
‘collaborative’ art, two adjectives needing a social and terminological disambiguation. Here they are
exemplified on the one hand with singular sculptural-architectural installations made by internation-
al artists with the participation of local people, and on the other hand with compounded murals of
Street art painted in co-laborative association by collectives of artists with art students, etc.
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1. Introduccién: reconsideraciones mas alla del arte comunitario y del
new genre public art.

Este estudio parte de la labor que sus autores realizan en el grupo de investigacién de-
nominado Observatorio de Arte Aragonés en la Esfera Publica, financiado por el Gobierno de
Aragdn con fondos FEDER, y mas concretamente en el marco del proyecto "Distritos cultura-
les de museos, galerias, establecimientos y paisajes urbanos patrimoniales” financiado por
la Agencia Estatal de Investigacion (ref. PGC2018-094351-B-C41) dentro de una red de pro-
yectos coordinados sobre distritos culturales y revitalizacién urbana.

A partir de algunos ejemplos relevantes pretendemos mostrar que se han desarrolla-
do en Nantes nuevas practicas y discursos tedricos sobre el arte publico de activismo social
en concertacion con los poderes publicos, instituciones mixtas e iniciativas privadas a lo lar-
go de las ultimas tres décadas. En ese periodo han ido cobrando alli gran visibilidad el arte y
los artistas como catalizadores de la efervescencia cultural. Esta circunstancia ha propicia-
do la combinacién de apoyos institucionales y una actitud proactiva por parte de los ciuda-
danos. Este tipo de estrategias se ejemplifican en algunas intervenciones artisticas que han
ido jalonando vecindarios aledafos a las riberas del Loira y en particular el distrito cultural
de l'lle de Nantes.

Por ello, en este trabajo analizamos, por un lado, instalaciones escultérico-arquitectoni-
cas de famosos artistas que se suelen identificar con el new genre public art, pero que aquino
sélo han producido obras "para” el uso publico sino también "con” colectivos ciudadanos. Por
otro lado comentaremos murales de street art que retoman practicas colectivas del “arte co-
munitario” aunque parece mas apropiado calificarlos como arte colaborativo. Pretendemos
con ello aportar un grano de arena al debate terminoldgico sobre tendencias artisticas ac-
tuales que ya no se dejan encasillar en pretéritas nomenclaturas.

En efecto, las practicas "artivistas” que involucran a audiencias estan alcanzando aho-
ra un estadio maduro de plenitud, tomando el relevo a antecedentes de otras etapas histori-
cas, particularmente a movimientos surgidos en los afios sesenta del siglo pasado, a menudo
relacionados con iniciativas contestatarias de arte en espacios publicos* Su conceptualiza-
cion por Joseph Beuys cristalizo en lo que él denomind “escultura social”, designacion que
hizo fortuna en muchos idiomas... Ahora bien, en el glosario de términos artisticos de la Tate
Gallery se describe con un significado histérico (que a su vez distinguen respecto a otros tér-

minos como Community art) que en inglés ya habia emergido en los afios 1940's. Segun el

1. Afinalesdelos sesentay principios de los setenta proliferaron, especialmente en Estados Unidos y Europa
Occidental pero también en Brasil u otros paises en vias de desarrollo, las intervenciones artisticas que involu-
craban al publico en expresiones colectivas de protesta politica y critica social en sintonia con distintos movi-
mientos como el feminismo, el ambientalismo o distintas militancias ideoldgicas. Sin renunciar del todo a actuar
enmuseos y galerias de arte o su entorno, solian preferir llevar sus apuestas al espacio publico, para salir al en-
cuentro de los ciudadanos, sobre todo en forma de performances e instalaciones temporales, aunque también
proliferaron los simposios de escultura al aire libre (Senie, 2003; Lorente, 2018:161-168).
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museo londinense, en puridad este concepto se deberia reservar para murales u obras co-
lectivamente creadas con comunidades de base especialmente en estrategias de emanci-
pacion cultural y empoderamiento social. Mientras que new genre public art serian perfor-
mances e instalaciones de artistas que rompen las convenciones del monumento escultérico
y del marco institucional buscando una interrelacién directa con la audiencia.? Esa segunda
etiqueta fue acufiada por la artista y educadora Suzanne Lacy reclamando practicas artis-
ticas mas socialmente Utiles para la gente (Lacy, 1995). Esta manifestacion artistica tuvo
una tremenda influencia en el cambio de milenio que se vio reforzada por el impacto del libro
de Nicolas Bourriaud, publicado en 1998, Esthétique relationnelle. Esta publicacion, que no se
ocupaba mucho de espacios publicos, inspird a artistas como Siah Armajani a quien siguie-
ron otros dedicados también a la creacién de esculto-arquitecturas como mobiliario urbano
para uso social, muy aplaudidas por diversos tedricos internacionales (Senie, 1992; Senie &
Webster, 1992; Lamarche-Vadel, 2001; Mancini, 2011:99). Tactical urbanism seria otra etique-
ta posterior, que ha sido reivindicada no solo por artistas sino por activistas de todo tipo para
modestas acciones puntuales/efimeras en el espacio urbano que producen transformacio-
nes a largo plazo (Lydon, 2012).

Por supuesto, también se han hecho eco de muchas de esas tendencias los investiga-
dores esparioles sobre arte publico, algunos de los cuales han argumentado que ese califi-
cativo de "publico” solo se justifica de verdad en el caso de obras hechas con/por el publi-
co (Remesar, 1999). Otros, sin embargo, distinguen gradaciones en las formas de involucrar
a la gente y muy variadas formas de arte activista, con diversas designaciones (Blanco,
2005; Aramburu, 2006; Claramente & Rodrigo, 2009; Viladevall & Castrillo, 2010; Espana, 2015;
Colina & Villegas, 2017; Mur, 2018; Rodriguez, 2018). Segun la definicion en el Abecedario
Anagramatico publicado por la Plataforma de investigacion y de coaprendizaje sobre las
practicas de produccion audiovisual colaborativas que desarrolla el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, se entiende por arte “colaborativo” aquel que va mas alla de la mera
suma de trabajos o fuerzas de diversos agentes, para llevar a cabo "un proceso de copro-
duccion en el que idealmente se incorporan y comparten permanentemente los cuestiona-
mientos o desacuerdos sobre los procesos, metodologias e ideas de trabajo, con la inten-
cion de integrar y generar agenciamiento con las diferentes sensibilidades que se suman
a los proyectos”?

Siendo Nantes y su area metropolitana un caso de estudio favorito para muchos estu-
diosos del arte en espacios publicos, también ha llamado la atencién de autores espafioles

como punto de referencia, especialmente desde el punto de vista de la construccién colec-

2. Véase también otros términos relacionados como Activist art, Social turn o Socially engaged practice en
Tate Gallery, Art Terms https://www.tate.org.uk/art/art-terms (2020, 5 de diciembre).

3. Elproyecto Subtramas se dedica a la produccién colaborativa en torno a la imagen en movimiento y al es-
tudio de la cultura visual digital fomentando el arte, la democracia participativa, la educacion y la vida coti-

diana. Sus propdsitos se puede consultar en http://subtramas.museoreinasofia.es/es/subtramas. (2020, 16 de

octubre).
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tiva de una memoria patrimonial (Fernandez, 2013; Grau, Juan & Lorente, 2020). Mas alla de
las repercusiones urbanisticas, econémicas o turisticas del proceso de revitalizacion urba-
na, aqui queremos poner énfasis en cdmo su desarrollo ha ido fomentando la participacién
de los ciudadanos, que son cada vez mas conscientes de que el arte y la cultura les concier-
ney, por tanto, se involucran en su produccidn, no solo en su consumo. El éxito del floreciente
"barrio creativo” en la isla de Nantes ha potenciado intensas relaciones sociales en las que
pluralidad de agentes colaboran en procesos cuyo resultado al final es una muestra de dife-
rentes aportaciones y puntos de vista en didlogo dialéctico entre diversidades creativas. En
definitiva, planteamos que desde este lado de los Pirineos convendria tener en cuenta inicia-
tivas alli desarrolladas que han implicado reflexiones tedricas y terminoldgicas hacia un re-
planteamiento de las practicas artisticas participativas y/o colaborativas.

La abundante bibliografia sobre intervenciones artisticas al aire libre en Nantes y las
fuentes graficas o escritas en diferentes plataformas han sido el punto de partida de nues-
tra metodologia de trabajo, complementado por una parte con varias estancias de inves-
tigacion para conocer de primera mano el tema estudiado sobre el terreno. Por otra par-
te nos pusimos en contacto con diversos agentes culturales para conocer sus diferentes
versiones del proceso.

2. Instalaciones de arte publico participativo en la revitalizacién de
Nantes

Enelcasodel'ile de Nantes los precedentes de procesos sociales participativos en la re-
vitalizacién urbana a través de las artes surgieron cuando las antiguas estructuras del pa-
sado fabril de Nantes fueron desmanteladas a partir de 1987. Tras esta fecha, muy pronto se
comenzaron a reutilizar almacenes como sede de iniciativas y colectivos ciudadanos, a me-
nudo artistas plasticos, musicos y gentes de teatro (Gracelaine, 2009c:57-62). Era una ocupa-
cion ilegal pero bastante consentida, porque la sociedad nantesa parecia consciente de que
aquellas infraestructuras industriales y portuarias de algin modo eran patrimonio comun
con el que la ciudad identificaba algunas de sus sefias de identidad en el imaginario colectivo
(Nicolas, 2009:179-182 y 186-188).

Los usos culturales se revelaron muy exitosos para recuperarlas, como se puso de ma-
nifiesto, entre 1990 y 1995, en el Festival des Allumées.s Su director, Jean Blaise, pretendia
despertar la Belle endormie, que es como se denominaba a la ciudad en aguel momento de
declive econdmico y galopante desempleo. Seguin Karen Saranga el festival calded los ani-
mos, levantd la autoestima y aceleré el asociacionismo cultural, expandiendo el interés por el

4. Queremos dejar constancia de nuestro agradecimiento a todos ellos por su inestimable colaboracion, pues
este articulo no hubiera sido posible sin su ayuda. De manera especial queremos agradecer a Ador, Plus de
Coleurs el material facilitado para poder desarrollar este estudio.

5. Eltitulo del festival alude a las luces encendidas de la cultura combatiendo la noche, pero también allumée
es una persona achispada, que no esta muy sobria.
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arte (Saranga, 1993). A partir de ese momento se introdujo un impulso de cambio en la ciu-
dad cuyo siguiente hito, desde 2007 a 2011 fue la bienal Estuaire en las orillas del Loira, entre
Nantes y Saint-Nazaire.

Su celebracion supuso un punto de inflexidn en el proceso de recuperacion de la Isla
de Nantes y le sigui6 otro proyecto denominado Le Voyage a Nantes cuya celebracion se
ha repetido anualmente desde 2012 todos los veranos sin excepcions Estos tres grandes
proyectos, gestionados por un equipo encabezado siempre por el mismo director artisti-
co, Jean Blaise, han transformado la ciudad convirtiéndola en una referencia cultural, por
el gran numero de visitantes —locales y foraneos— dotada de numerosisimas instalaciones
de arte contemporaneo que jalonan el espacio publico como un monumento disperso, unido
por un itinerario pintado con una linea verde, haciendo del recorrido una galerie a ciel ouvert
(Blaise & Viard, 2015).

Cuando se interpela a los responsables de la direccion artistica sobre sus estrategias
siempre responden que su prioridad es la calidad, y aseguran que en el proceso de selec-
cién no tienen en cuenta la nacionalidad de los autores, ya sea japonesa, alemana, polaca,
belga, holandesa, suiza, inglesa, mexicana o espafola —como en el caso de Isaac Cordal—
(Delavaud, 2007:136-148). Jean Blaise ha llegado a comentar con ironia que si han conta-
do con la participacion de un artista local como Evor, no es porque hayan tenido eso en con-
sideracidn, aunque al haber cada vez mas artistas en Nantes y de cada vez mayor calidad,
segln él serd de esperar que su representacion aumente sin necesidad de cuotas (Blaise,
2014). Por otro lado, como esos encargos se pagan sobre todo con fondos publicos, y su ges-
tidn se realiza fundamentalmente a través de SAMOA —acrénimo de la Société d'aménage-
ment de la métropole ouest atlantique— el discurso politicamente correcto difundido en pa-
ralelo asegura que se procura garantizar la accesibilidad para los ciudadanos, fomentando
la participacion activa de los nanteses y la implicacion de todos los que tengan inquietudes
artisticas y culturales.

Un ejemplo que permite explicar estas dialécticas en accidn es la obra Péage sauva-
ge que el colectivo holandés Observatorium realizd para la primera edicion de Le Voyage a
Nantes en 2012 (Fig. 1). Se ubicé en el parque Petite Amazonie en el Quartier Malakoff, con-
cretamente en una zona situada en la parte trasera de las vias del tren. Se trata de un te-
rreno que habia sido arrasado por completo durante los bombardeos de la Segunda Guerra
Mundial y que fue abandonado gradualmente hasta llegar a la degradacién. La acumulacion
de agua de lluvia en los agujeros de los obuses hizo que, poco a poco, la naturaleza fuera re-
tomando sus derechos desarrollandose una fauna y flora propia. Esta circunstancia dio lu-
gar al nacimiento de una forma particular de pantano urbano, sorprendentemente exube-
rante, de ahi sunombre de pequefia amazonia que es como lo denominaba popularmente la
gente del barrio de Malakoff. A partir de 1967, el area comenzd a resurgir transformandose

6. Paralaedicién de 2020 se modificaron las fechas a causa de la COVID-1g, asi en vez de realizarse durante
los meses de julio, agosto y septiembre, el programa empezé el 8 de agosto y acabd el 27 de septiembre de 2020.
Recuperado de https://fr.calameo.com/read/o00106866edodd6812b66. (2020, 23 de octubre).
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en un distrito de vivienda social si bien vio peligrar su existencia de nuevo, cuando en la dé-
cada de 1970 se planted la construccion de una autopista cuyo peaje se iba a emplazar alli
mismo. Afortunadamente, el proyecto fue abortado por tratarse de un espacio natural de
abundante biodiversidad en pleno tejido urbano. Mas tarde, ya en la década de los ‘9o, esta
zona recibié durante un tiempo piedras, rellenos del terreno especialmente de sus terraple-
nes, como parte de una posible ampliacion del actual boulevard de la Prairie-de-Mauves ha-
cia el distrito de la estacidn de tren sur que habia sido declarada de utilidad. La Liga para la
Proteccién de las Aves —su acrénimo en francés es LPO— llevd a cabo una mediatica campa-
fia para salvar este area y gand. Gracias a su trabajo, el pantano fue clasificado como area
natural de interés ecoldgico, faunistico y floristico en 1993 v, por lo tanto, protegido frente
a cualquier tipo de construccion. Estos proyectos de autopista y de prolongacion urbanis-
tica del bulevar quedaron grabados para siempre en la memoria de la poblacion local que
nunca los ha olvidado.

Lo recuerda perennemente la instalacion que el colectivo holandés Observatorium erigio
en este mismo emplazamiento y que fue inaugurada el 24 de mayo de 2012, frente a mas de
300 personas, muchas de las cuales acudieron en calidad de co-participes, al haber colabo-
rado en el proceso creativo y en la construccion de la obra. Péage sauvage es una instalacién
artistica situada en el limite de la naturaleza urbana y la expansion de la ciudad. Realizada
en el marco del Le Voyage a Nantes, su construccion fue auspiciada por numerosas insti-
tuciones como el Ministerio de Cultura, la Direction Régionale des Affaires Culturelles des
Pays de la Loire con motivo del centenario de la LPO y el Departamento de espacios verdes
y medio ambiente. También participaron diferentes empresas como Electricité de France,
ademas del apoyo técnico de los histdricos talleres de madera Perrault Fréres, que con-
tribuyeron con el suministro del material, mas la colaboracién del estudio de arquitectura
y paisajismo Atelier Ruelle”

Enla explanada de la Petite Amazonie, de 670 m?, se levantd una construccion de madera
ala que se accede por una escalera. La estructura representa la salida de una autopista con
susrampas, peaje y untramo de carretera en clara referencia a lo que pudo ser v, finalmente,
no fue. De ahi sunombre de peaje salvaje porque ciertamente la naturaleza llega a ser real-
mente frondosa, creando un vinculo fantasioso entre la flora exuberante del paisaje urbano
y sus habitantes. La plataforma de madera ha servido de escenario para conciertos, peque-
fias fiestas del barrio, encuentros de asociaciones, picnics asi como escenario de espectacu-
los de danza. Esta obra de arte contemporaneo atrae una curiosa mezcla de usuarios: los
que trabajan en el distrito comercial y comen alli, los que salen de la piscina cubierta de la
Petite Amazonie y, por supuesto, todos los viajeros que siguen la ruta verde del Le Voyage a

7. Sobreeltrabajo del Atelier Ruelle y la creacién que llevan a cabo en espacios publicos urbanos. Recuperado

de https://www.atelier-ruelle.fr/atelier (2020, 5 de noviembre)

8. Veéase, a modo de ejemplo, la representacion de danza del Collectif des Astreuses titulado precisamente
"Réve Sauvage” que tuvo lugar el 5 de octubre de 2012. Recuperado de https://vimeo.com/51560024 (2020, 11 de

noviembre).
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Figura 1. Instalacién
titulada Péage
sauvage que el

colectivo holandés
Observatorium
realizé parala
primera edicion
de Le Voyage a
Nantes en 2012y
que se ubica en

el parque Petite
Amazonie. Fuente:
Natalia Juan.
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Nantes. Hoy en dia se ha convertido en un lugar de charla casual, pues no es raro encontrar
a los vecinos de mas edad compartiendo con los visitantes lo que saben sobre la historia de
Malakoff. Es una obra que crea un didlogo entre generaciones y personas en el que circulan
anécdotas, historias y experiencias. Asi, Péage sauvage no es sdlo el vinculo entre el territo-
rio natural y la ciudadania, sino que, sobre todo, ilustra el compromiso de quienes lucharon
por el interés general. La carretera que se iba a imponer dio paso a la exuberante Pequefia
Amazonia gracias a la determinacion de los amantes de la naturaleza, convirtiéndose en un
caso ejemplarizante sobre la necesidad de reaccionar y actuar. La complicidad entre los na-
turalistas de la LPO y Le Voyage a Nantes hizo que solucionaran un problema social a tra-
vés del arte, gracias al trabajo del colectivo Observatorium y la implicacion y movilizacion de
la ciudadania. En este caso cabe preguntarse /jes el arte el que ha aportado su contribucién
a la naturaleza o ha sido al revés? Sin duda, una relacion reciproca y simbidtica que merece
toda nuestra atencion.

Los componentes del colectivo Observatorium, esto es, Geert van de Camp, Andre
Dekker, Lieven Poutsma y Ruud Reutelingsperger —formados como grupo artistico desde
1997 en Rotterdam— se dedican a aportar nuevos significados y distintos usos a plazas, par-
ques, poligonos industriales o ruinas de ciudades en transformacién a través de interven-
ciones arquitectdnicas que se construyen mediante procesos participativos. Para ello, crean
piezas de gran formato que reflexionan sobre el lugar y el tiempo, cuestiones que se ponen
de manifiesto claramente en Péage sauvage? El colectivo Observatorium se ocupa de la ar-
quitectura en las denominadas areas grises ubicadas tanto en el espacio publico urbano
como no urbano que revitalizan a través de instalaciones paisajisticas. Consideran que la
obra de arte publico puede ofrecer una reflexion sobre el medio ambiente y llegar a estimu-
lar la imaginacion de la comunidad con el fin de agudizar la visién del mundo que nos rodea.
Su propésito es invitar a las personas a la contemplacién pausada de la agitada realidad cir-
cundante. Sus obras crean un espacio y conceden un tiempo para atender al mundo exterior
y no sélo a nosotros mismos. Sus proyectos se realizan en un periodo de tiempo muy corto,
aportan entusiasmo al distrito y energia a las personas involucradas. Ademas, como ocurre
con muchas iniciativas del llamado "urbanismo tactico”, son de bajo presupuesto, debido a los
materiales empleados, y de una manera brillante convierten el sitio en el que se emplazan
enun lugar mejor.

9. Loexplican de manera mucho mas detallada en una publicacion de titulo elocuente, Big Pieces of Time, que
relata a través de fotografias y textos los proyectos de Observatorium. Incluye algunas reflexiones del publico
que han participado en las diferentes instalaciones. El libro concluye con una lista seleccionada de obras rea-
lizada por el colectivo Observatorium que van desde obras de trabajo manual a pequena escala hasta el dise-
fio urbano. Como forma de comunicar sus conocimientos, Observatorium fundd la Open Air University donde
realiza talleres para estudiantes y programas de co-creacion o participando como profesores invitados habi-
tuales en los campos de la arquitectura, el paisaje y el arte publico en universidades y academias, preferible-
mente al aire libre. Una cuestion a sefialar es que cada taller comienza con una carta personal a cada alumno.
Recuperado en http://www.observatorium.org/observatorium/site/application/index.html#/observatorium_

item/1441 (2020, 5 de noviembre).
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Figura 2. Pasarela de
madera ideada por

el artista japonés
Tadashi Kawamata
construida en Lavau
sur Loire para la edicién
Estuaire Nantes-Saint-
Nazaire del afio 2007.
Fuente: Natalia Juan.

Maria L. Grau Tello, Natalia Juan Garcia & Jesus P. Lorente Lorente

:
ERTTIY

Otro ejemplo de arte publico participativo construido en madera, conjugando la interre-
lacion experiencial y el paisaje es L'Observatoire, una torre y pasarela de madera construidas
en Lavau sur Loire para la edicion Estuaire Nantes-Saint-Nazaire del afio 2007, instalacion
del artista japonés Tadashi Kawamata.® (Fig. 2). Este paso superior peatonal -de apariencia
modesta- invita a descubrir el entorno formado por el paisaje de las marismas para contem-
plar el estuario del rio Loira, zona que se caracteriza por tener una fauna muy rica, especial-
mente en el caso de las aves. Su creador quedd seducido por este lugar en el que no habia que
intervenir sino que simplemente habia que admirar. El verdadero protagonista de la obra no
es la estructura de madera sino la contemplacién del paisaje, para lo cual el espectador re-
sulta un agente imprescindible. La obra es la experiencia, es el acto de mirar, avistar y ver de
lejos la exuberante naturaleza, que culmina con la ascensién a un observatorio conforma-
do por una estructura —también de madera- de 6 metros de alto que posibilita contemplar
el paisaje en 360°. Esta construccidn permite aprovechar y disfrutar de diferentes puntos de
vista de un paisaje inédito para el gran publico. Gracias a la altura, es posible divisar las lagu-
nas, el Loira, las miticas chimeneas de la central eléctrica de Cordemais, el puente de Saint-
Nazaire y, por supuesto, la localidad de Lavau-sur-Loire que, si bien en la actualidad resulta
un pueblo aislado, en otro tiempo, fue un importante puerto del rio. El propdsito de Kawamata
era volver a conectar el pueblo, que en origen estaba en la orilla del rio, con su entorno. La
evolucion natural del cauce y la progresiva sedimentacion de tierras, habian terminado pro-

10. Para conocer la trayectoria profesional de Tadashi Kawamata véase la completa pagina web del artista
Recuperado de http://wwwsa.biglobe.ne jp/ onthetab/ (2020, 3 de noviembre).
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vocando la separacion de la localidad respecto a su entorno natural, de modo que con esta
instalacion, Kawamata vincula lo que histéricamente habia estado unido. Para acceder a la
torre, los visitantes, como parte fundamental de la obra artistica, tienen que recorrer los 8oo
metros que lo separan del pueblo por la pasarela de madera que esta sobreelevada unos 40
cm del suelo. Este puente peatonal se mimetiza con el entorno sumergiéndose en la naturale-
za. Asi, la audiencia participa de la experiencia al introducirse en una atmdsfera que se aleja
del ruidoso mundo para adentrarse por inmersion total en el entorno que supone una obra de
arte contemporaneo que, sin duda, invita a la comunion con el paisaje.

Para la génesis del proyecto, el equipo de la primera bienal Estuaire Nantes-Saint-
Nazaire (2007) se intereso por el entorno natural de Lavau-sur-Loire y, en particular, por sus
marismas donde se llevaron a cabo estudios geotécnicos sobre el terreno. La obra se pro-
dujo en dos fases distintas. Primero, se construyd el final del camino, esto es, la torreta del
observatorio en el mismo afo 2007 y, después, tuvo lugar la construccion de la pasarela de
madera en 2009. Kawamata partié del cuidadoso estudio del sitio, el conocimiento de su pro-
pia historia, de la geografia del lugar, su orografia y la forma de vida de los habitantes, para
incluir la naturaleza en su proyecto en el que utiliza su material favorito: la madera* Su pa-
sarela es realmente un puente en el sentido literal y fisico del término, esto es, un vinculo, una
conexidn entre una poblacion y la orilla del rio. Asi, la instalacidn ofrece un nuevo punto de
vista sobre el rio —imposible de admirar si no fuera por esta instalacién— creando un cami-
no que conduce al observatorio. Esta obra en Lavau-sur Loire tiene la huella caracteristica
de la produccidn artistica de Kawamata quien se dedica a realizar instalaciones en espacios
publicos que dan la oportunidad de reflexionar sobre la relacion del objeto artistico y la na-
turaleza poniendo siempre el foco en el proceso de creacién, produccién y percepcion de la
obra de arte (Hernandez, 2015:137-156). De hecho, el trabajo de Kawamata ha sido definido
muchas veces como una reflexion sobre el espacio arquitectonico ya sea urbano o natural,
observado como un producto de fuerte compromiso social, como ejemplo de artivismo pai-
sajistico, ya sean espacios publicos, edificios, solares desocupados de las ciudades o la na-
turaleza mas alejada. En Lavau-sur Loire se manifiesta otro de los recursos de Kawamata
como creador de torres, puentes y pasarelas, que son, sin duda, elementos constantes a lo
largo de su produccion. Todas estas estructuras tienen la funcion de relacionar lugares has-
ta entonces no conectados. Para Kawamata, las personas pueden elegir usarlos o no, pero
cuando se utilizan estas estructuras, cuando se recorren sus pasarelas, se transita por sus
puentes o se observa desde las torretas, se produce una experiencia que es la obra en si mis-
ma: la percepcidn del paisaje circundante. Asi pues la idea de participacion es clave, supone
algo fundamental en todos los estadios de esta obra, que en buena medida también es una
produccion colectiva. Para su desarrollo se contd con la cooperacion de la asociacion de re-

11. Elplanteamiento de esta obra es similar en cuanto a concepcion de la que realizé en Essen (Alemania) en el
afo 2010y tituld Walkaway and Tower. Otras obras en las que Kawamata ha utilizado como material la madera
son: en la Bienal de Venecia en 1982: en la Documenta de Kassel en 1987; su obra Footpath de Burdeos en 2009 o
su obra Walkaway and Tower de Essen en 2010.
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integracién Motiv'action representantes del Conservatorio del Litoral, autoridades munici-
pales, agricultores, pescadores u otros habitantes de la localidad mas numerosos estudian-
tes de diferentes instituciones como la Ecole Supérieure du Bois de Nantes, la Escuela del
Disefio de Nantes, las Escuelas de Arquitectura de Nantes, Saint-Etienne, Paris-La Villette
y Versailles y las Escuelas de Bellas Artes de Nantes. Entre todos determinaron la traza y
el recorrido que debia tener esta estructura de paso viandante; no sélo tomaron parte en el
planteamiento tedrico sino que también colaboraron en su montaje mediante un workshop.
Podriamos definirlo como arte participativo y en buena medida también colaborativo.

Similar circunstancia ocurre con otra obra de Tadashi Kawamata denominada el
Belvédere de ['Hermitage (Fig. 3) e inaugurada para la edicién de Le Voyage a Nantes de 2019.
E's eminentemente una obra participativa, destinada a ser usada por la gente como una pla-
taforma para la reflexion, invitando al espectador a cuestionar la vision del urbanismo con-
temporaneo en su dimensidn paisajistica, social y ambiental. Concretamente el Belvédére de
['Hermitage se compone de una pasarela estrecha, recta, larga, ligeramente inclinada y ro-
deada de altas empalizadas de 2,80 metros de ancho y 36 metros de largo. Este camino se
abre a una plataforma de 10 metros en voladizo en forma de nido que cuelga sobre el acanti-
lado con una caida de casi 20 metros hasta el suelo. ¢Es arquitectura, escultura, o una inter-
vencion de arte relacional? En una entrevista que Tadashi Kawamata realizé en 2007 explica:
"nunca pensé en mi trabajo seguin las categorias de escultura o instalacién (.). Siempre me
digo que estoy ‘entre’, prefiero este juicio flotante, estoy entre la arquitectura y la escultura,
o el entorno”. En este caso, y al igual que ocurria con la instalacion del mismo artista situada
en Lavau-sur-Loire, el espectador se encuentra dentro de una obra de arte, formando parte
de ella porque la obra en si misma es la mirada del visitante. No hay obra si no hay nadie que
mire desde ella, siendo, precisamente, una de las claves de las obras del artista japonés, la
percepcion del mundo que nos rodea.

Para llamar la atencidn sobre ese entorno ecoldgico muchas de sus obras, como es aqui
el caso, estan inspiradas en nidos de pdjaros, y realizadas en su mayor parte con maderas o,
incluso, materiales de desecho encontrados en la calle que recoge, recicla y selecciona para
otorgarles una nueva vida. A través de la propia sencillez de este material -que utiliza con
acabados irregulares y sin tratar como algo propio de tradicion cultural japonesa- resalta la
identidad de los lugares pero también la fragilidad del mundo y la vulnerabilidad de las per-
sonas. En definitiva estas obras reflejan que, como en la vida, nada es permanente, pues pa-
recen estructuras provisionales —algunas, de hecho, lo son— similares a la de los andamios
que se utilizan en la construccion. Tablones de madera natural faciles de obtener, de trabajar,
con un infinito potencial de montaje, de manipulacién y cuyo resultado deviene asequible a
la hora de desmantelar, cuando llega el caso. Lo que ha de perdurar son los vinculos creados
entre personas y lugares. Para ello, el punto de partida es un atento estudio de las relaciones
humanas y los modos de vida que definen los paisajes en los que se emplaza cada proyecto
de Kawamata, que pretende establecer puntos de contacto entre pasado y presente, reve-

lando otro punto de vista de los lugares para que la audiencia posea otra mirada, ensefiando
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a ver el espacio que nos rodea, y del que a veces no somos conscientes, 0 no queremos ser-

lo. Belvédere de ['Hermitage es una obra participativa, que adquiere su funcion cuando algun
espectador la transita para asomarse a una panoramica impresionante de la ciudad y sobre
todo de l'ile de Nantes.

Ahora bien, esta instalacién es ya un ejemplo de arte colaborativo que conté con apor-
taciones de un grupo de estudiantes, constructores, ingenieros vy, por su supuesto, los veci-
nos del propio barrio de Sainte Anne, donde se emplaza. Si las obras de este artista japonés
sondificiles de clasificar en otros aspectos también lo son en lo que respecta a su sistema de
trabajo que va mas alla del "arte participativo” en espacios publicos, pues casi se define mas
bien como "arte en colaboracion”. A tal punto que Tadashi Kawamata se desprende de la au-
toria de su obra pues considera que desde el momento en que una instalacién coordinada por
él ha sido realizada por otros ya no le pertenece, es de todos. Pasa a convertirse una obra de
arte publico en todo el sentido de la palabra. De esta manera, su produccidn artistica y su sis-
tema de trabajo se transforma en algo profundamente social, lo que impide, entre otras co-
sas, la comercializacidn de sus obras porque tienen una autoria multiple y estan producidas a
partir de una tarea colectiva. En la concepcién de Kawamata hay una equilibrada correlacion
entre el artista, la instalacién y la comunidad que participa de forma intelectual y fisica en
sus obras: compartiendo la investigacion propia del proceso de creacion artistica y realizan-
do el esfuerzo de la ejecucion de la obra. Tal como él define el proceso de creacion de “sus”
obras, Kawamata no se presenta ni como director artistico ni como coordinador siquiera sino

como un miembro mas de la comunidad donde se realiza un trabajo colectivo sin jerarquias.
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Figura 3. Instalacion

de Tadashi Kawamata
denominada el
Belvédere de ['Hermitage
inaugurada parala
edicion de Le Voyage

a Nantes de 2019.

Fuente: Natalia Juan.
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3. Murales de Street art, reflejo de practicas colaborativas entre
personas y colectivos plurales.

Sien general se considera a Nantes referente mundial en cuestiones de arte publico, lo
es en particular, seguin Sarah Guilbaud, por haberse convertido en una de las principales ca-
pitales del muralismo francés, a tal punto que esta expresion artistica ha pasado a ser parte
de la identidad cultural de esa ciudad y su conurbacién (Guilbaud. 2012)22 Muchos antiguos
edificios fabriles han pasado de ser el escenario de graffitis antes ilegales a convertirse aho-
ra en fachadas pintadas segun procesos concertados desde cauces oficiales por medio de
iniciativas colectivas de distinta naturaleza, que van desde el ofrecimiento de muros para
la creacion libre y legalizada a la celebracion de certamenes, de bienales y de acciones so-
ciales con los que el aerosol mantiene regularmente presencia activa. Muy particularmen-
te, esas acciones se concentran en las antiguas naves industriales y tinglados portuarios de
l'ile de Nantes, donde se ubica el pomposamente denominado “barrio creativo’, una de cu-
yas sefias visuales es la alta densidad de arte en espacios publicos, incluyendo innumerables
ejemplos del "arte urbano” por antonomasia. Lo mismo que en otras épocas fue la escultura
monumental el hito artistico que actuaba como vertebrador fisico y simbdlico de las calles,
plazasy parques en zonas de nueva urbanizacidn, hoy es el street art el que va ganando po-
siciones a la hora de cumplir esa labor en los distritos recuperados por los procesos de re-
generacion urbana, como el exitoso ejemplo de l'ile de Nantes, donde muchas pinturas mu-
rales abordan temas relacionados con la memoria patrimonial (Grau, Juan & Lorente, 2021).
Para que estos icénicos memoriales sean verdaderamente colectivos, en muchas ocasiones
se ha contado con una plural participacion, de manera que los nuevos vecinos de este ba-
rrio construyan un imaginario visual que les una al pasado industrial y naviero de esta isla,
en la que todavia existe una gran cantidad de solares y paredes ruinosas a las que dotar de
color e imaginativas narrativas visuales. Esa colaboracidn, entre artistas urbanos, también
muy habitual en tantas ciudades, en este caso se oficializé con motivo de la primera edi-
cion del programa de Le Voyage a Nantes en el verano de 2012 cuando el colectivo Pick Up
Productions uni¢ esfuerzos con Plus de Couleurs para desarrollar un encuentro al que deno-
minaron Over the Wall. Histoires de graffiti en el que participaron cerca de treinta creadores

de diversas procedencias?

12. Sarah Guilbaud posee un interesante blog donde atiende con minuciosidad y profundidad a estas cuestio-
nes.Recuperado de https://nantes-streetart-graffiticom/ (2020, 10 de septiembre).

13. Pick Up y Plus de Couleurs fueron los encargados de seleccionar a los artistas participantes en el proyec-
to Over the Wall. Histoires de graffiti entre los que se contaban Moko, Ryngar, Korsé, Ador, Sémor, Mokg, Pozla,
Arnem, Moner, Meyer, Wize, Mache, Rayzyn, Persu, Pedro, Kryo, Zoer, Shure, B612, 0smoze, Kazy, Quorky, Gripa,
Ashe, Sine, Nosika y Web's.
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Figura 4. Aire
Murmurium, el
mural que Ador,
Sémor y Korsé
realizaron en 2013 en
una las fachadas del
edificio La fabrigue
laboratoire(s)
artistique(s) situado
enelnumero 8 del
Boulevard Léon
Bureau. Fuente:
Natalia Juan.

Merece la pena destacar también esa evolucidn, desde el tagg con la obsesiva firma indi-

vidual al activismo colectivo e incluso negando la identidad autoral individual para asumir un
sobrenombre artistico que corresponde a veces a identidades plurales. Es algo muy resefia-
ble entre los nombres mas conocidos del arte urbano de Nantes, donde su camaraderia e in-
tensa interrelacion social se ha visto favorecida, sin duda, por la Creative Factory de SAMOA
que ha actuado como catalizador de un ecosistema cultural que ha impulsado actividades en
red vinculadas al arte urbano a través de la colaboracion de asociaciones, colectivos y estu-
dios. La expresion inglesa co-working es repetida muy a menudo en sus argumentarios; sien-
do una linea politica prevalente desarrollar la organizacidn, gestion, produccién y formacion
educativa de proyectos culturales donde adquieran especial importancia los procesos cola-
borativos. Un ejemplo son los diversos talleres impartidos desde 2014 a 2019 por el colectivo
100 Pression en la Universidad de Nantes, abiertos a todos los estudiantes con los que reali-
zaron murales colectivos dentro de las instalaciones de la universidad4 Otro ejemplo mas
cercanoen el tiempo es el ideado para el convulso curso académico 2020-2021. A pesar de las
circunstancias sanitarias, la Universidad de Nantes ha continuado con la formacion practi-
cay activa en temas de arte urbano, realizando un mural en el campus de la Roche-sur-Yon,
desde el 17 de septiembre de 2020 hasta el 31 de enero de 2021, entre los alumnos y el ar-
tista conocido como Ador —nombre que responde al acrénimo de Attrapé, Délaissé, Oublié,

14. Recuperado de  https://www.univ-nantes.fr/s-epanouir-sur-les-campus/fresque-collective-l-artis-

te-ador-investit-le-campus-yonnais-pour-une-deuxieme-annee--2400750.kjsp?RH=1570500204058 (2021, 15

de marzo).
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Rejecté; esto es, Atrapado, Abandonado, Olvidado, Regenerado— cuyas ideas sobre arte cola-
borativo han sido magnificamente articuladas en algunas entrevistas.*s. Algo similar ocurre
también con Semor y Korsé, autores de muchos de los proyectos colaborativos de street art
enle de Nantes.

Centro neurélgico de la vida artistica de ese glamuroso barrio artistico es el edificio de
La Fabrique-Trempolino¢, donde se halla el mural titulado Aire Murmurium realizado con-
juntamente por Ador, Sémor y Korsé (Fig. 4). El origen de esta obra se situa en el contexto del
proyecto Aires de Contes ideado por el Studio Katra'? y celebrado entre el 15 de junio y el 30
de septiembre de 2013, periodo en el que tuvo lugar una serie de actividades por ser decla-
rada Nantes como Capitalidad Verde de Europa. Por entonces se llevaron a cabo diferentes
actuaciones en las que se trabajaba sobre la idea del territorio y los cambios sobrevenidos
en el urbanismo de lfle de Nantes. Esta circunstancia dio lugar a un libro titulado Les con-
tes de ['lle de Nantes para intentar paliar el hecho de que los habitantes de este vecindario
no tuvieran una memoria histdrica comun, pues eran muy pocos los residentes en la isla an-
tes de convertirse esa zona industrial en un efervescente distrito cultural (Di Orio, 2013). Con
este fin, se planted un proceso de creacion literaria participativa en el que colaboraron con-
ciudadanos junto a distintos profesionales, aportando cada cual su clave narrativa sobre el
pasado, presente y futuro de la lle de Nantes. A partir de esas multiples voces, Gina di Orio
escribié cinco cuentos, ilustrados por Nicolas Galkowski, titulados Crapahutte, Rhuyselante,
Explorail, Murmurium y Brisole; a su vez, dichos relatos han dado lugar a un itinerario de cin-
co intervenciones artisticas, incluido el citado mural Aire Murmurium, que Ador, Sémor y
Korsé realizaron en 2013 como materializacion visual de esos relatos colectivos. Los autores
concibieron este mural como una composicion fantastica con elementos referentes a la vida
urbana (no en vano, se enmarca dentro de un proyecto de recuperacién urbanistica y social)
y personajes inspirados en los cuentos creados. Barrios, carreteras, trafico, puentes, tuneles

15. Resulta deinterés leer las entrevistas realizadas a Ador porque permite conocer sus ideas sobre el trabajo
en equipo. Recuperado en http://www.skin-artists.com/interview-with-ador.htmy https://www.artistup.fr/arti-

cles/s81/ador-la-recherche-du-contraire-vers-un-resultat-fleurissant (2020, 10 de noviembre). Ademas, este

video sobre su proceso de trabajo https://www.youtube.com/watch?v=zvHb166gAU.

16. Esteedificio,inauguradoen septiembre de 2011, se ubicaenelnimero8del Boulevard Léon Bureau fue dise-
fiado por el arquitecto Michel Bertreux (Tetrac Architects) para acoger la actividad de la asociacién Trempolino,
implicada desde los afios noventa del siglo XX en la promocidn de la actividad musical en Nantes. Una construc-
cion en cuyos muros laterales tiene empotrado el autobus que los componente de Trempolino emplearon desde
1999 como estudio de grabacién maovil dedicado a la musica electronica. Para conocer mas al respecto, se re-
mite a la lectura La Fabrique. Machine Créative, dossier de prensa editado por La Fabrique y Tetrac Architecs y

consultable en la web del estudio de arquitectura. Recuperado de https://wwuw.tetrarc.fr/projet-grid-all-8 (2020,

10 de septiembre).

17. Katra es un estudio de disefio nantés integrado por un conjunto de profesionales que entre los multiples
proyectos que desarrollan (branding, disefio de mobiliario, escenografia, procesos participativos de disefio y
uso del espacio urbano, etc) se encuentra la produccién de intervenciones de arte urbano, motivada por la vin-
culacion que con esta expresion artistica tienen algunos de los miembros de Katra. Queremos agradecer a
Antoine Gripay, director artistico de Katra, su colaboracion en el desarrollo de esta investigacion.
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etc se suceden y acumulan bajo la presencia de dos aves que parecen convertirse también
en edificios. Aunque pasa desapercibido, el pajaro Piou, protagonista de todos los relatos,
aparece representado en este gran mural junto a la inscripcion Aires de Contes, que permi-
te al paseante relacionar esta obra con el proyecto literario. Si ademas quiere leer el relato
Murmurium, podréa hacerlo gracias a que esta reproducido en una pequefa cartela situada
junto a este mural de Aires de Contes.

Al lado hay otro mural icénico, que preside la fachada mas vistosa del edificio de La
Fabrique-Trempolino: se titula Le chat masqué y fue realizada en 2012 por el artista Kazy —
reconocido autor nantés y miembro del colectivo 100Pression— plasmando también una te-
matica inspirada por los habitantes del vecindario, puesto que la iconografia de esta pintura
alude a los felinos que poblaban este barrio (Fig. 5). Sucede otro tanto en las figuras inspira-
dasen la historia de la ciudad y de la isla que pint6 Studio Katra en 2015 al lado del Hangar a
Bananes: una de las naves ubicadas en el sector del Parc des Chantiers, se convirtid en junio
de 2015 en el soporte para estos murales de grandes dimensiones que el estudio realizo junto
con el artista nantés Ador en un proceso participativo que desarrollaron con los estudiantes
de Artes Graficas del Liceo La Joliverie!® El proyecto estuvo basado en practicas colabora-
tivas en todas las fases, desde la concepcién a la produccién de la obra, que partia de una la-
bor de investigacion con la que los estudiantes de La Joliverie redescubrieron el pasado de
Nantesy de laisla realizando entrevistas a la poblacion y buscando fotografias antiguas, etc.
A partir de este proceso dedicado a profundizar en el conocimiento de su entorno, se defini-
rian las principales sefias de identidad fisicas y simbdlicas de la ciudad que, con gran diver-
sidad de ideas, terminarian dando forma a la variopinta composicidn con el titulo irénico de
La Fresqu'ile de Nantes, un juego de palabras que mezcla la nocién de peninsula y de mural
al fresco. Su programa pictdrico pasa revista a una amplia panoramica del pasado y del fu-
turo sofiado por los jévenes para su ciudad revisando algunos de sus iconos visuales. (Fig.
6).1° Los estudiantes de arte y disefio de La Joliverie también realizaron el cartel en la que los
autores explican a los paseantes los detalles iconograficos y el mensaje que contiene esta

gran obra colectiva.2°

18. Centro educativo artistico instalado en el Quartier de la Creation desde 2010: este polo de artes graficas
actué como promotor y financiador del proyecto. No es ésta su Unica vinculacion con estas iniciativas artisti-
co-sociales. En 2018, dentro de los Proyectos Pedagdgicos que desarrolla La Joliverie, los alumnos del Centro de
Artes Gréficas y Studio Katra volvieron a colaborar en la realizacion de un nuevo mural en la rue d'Ancin.

19. Para conocer en mas detalle la iconografia y significado del mural, se remite a la lectura del articulo pu-

blicado por el propio centro promotor de la obra https://www.la-joliverie.com/actualites/762-une-fresqu-ile-

avec-ador.html (2021, 10 de marzo).

20. Entre sus protagonistas iconograficos cabe citar a Julio Verne, evocado a través del brazo del pulpo de
20.000 leguas de viaje submarino, o la caracteristica torre de la fabrica de LU —hoy sede de Le Lieu Unique—re-
creada como un llavero-edificio —un guifio a la idea del souvenir y la turistificacion— hecho a partir de sus ca-
racteristicas galletas de mantequilla —petit beurres—, de los berlingots nanteses o de flora local tipica como el
muguet. Junto a la torre de LU, aparece una esfera de contrastes, que en su parte inferior es una bola de disco-
tecay enla superior se representa como una imagen de Nantes, donde se concentran elementos del pasado —el
barco Belem, la gréia amarilla—y del presente y futuro de una ciudad en crecimiento —la industria aerondutica
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Figura 5. Mural Atypix
del Estudio Katra
ubicado en el antiguo
chateau d'eau. Fuente:
Estudio Katra.
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Bt i1y

ola ciudad verde—. Otra alusién a historia y el porvenir de Nantes vuelve a aparecer también en la gran banana
que preside el centro de la composicion, en referencia al pasado comercial de Nantes y al almacenaje de pro-
ductos de ultramar que en otro tiempo tuvo lugar en este entorno de la ile, mientras que la botella alude a la ciu-
dad deseada para las generaciones venideras.
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Un afio mas tarde, en 2016, el Studio Katra volvia a desarrollar un nuevo proyecto de arte
urbano colaborativo, escogiendo en esta ocasion el gran complejo industrial del Mercado de
Interés Nacional de Nantes, concretamente los depdsitos del Chateau d'Eau en el Boulevard
Gustave Roch.2* El estudio de disefio contactd con el responsable de las instalaciones, en des-
uso desde la década de los afios noventa, para ofrecerle la posibilidad de intervenir en ellas.22
Al tratarse de una propuesta de Katra, esos disefiadores fueron los responsables de buscar
las alianzas y patrocinios con los que hacer econémicamente viable este proyecto en el que,
ademas, involucraron a Pedro Richardo, del colectivo 100Pression, quien hizo su aportacion
personal al disefio y ejecucion de este mural donde se volvia a la representacion del pasado
y el futuro de Nantes, con una obra que aunaban la pintura vy la fotografia. El mural repre-
sentaba los rostros de una mujer —mirando a la izquierda, al pasado—y un hombre —situa-
do hacia la derecha, el futuro— inspirados en la estética del constructivismo ruso, quedando
reducidos a formas geométricas donde evocaban perfiles de edificios industriales adap-
tandose a las propias caracteristicas del soporte. Como si se tratara de un collage, sobre la
representacion pictdrica se adhirieron reproducciones de fotografias antiguas del paisa-
je industrial de la lle, habitado por gruas e instalaciones que venian a reforzar ese deseo de
mantener vivo en la memoria el legado industrial que en un pasado no tan lejano tuvo la zona.
La combinada intervencion de Katra y Pedro Richardo actué como una llamada de atencién
a los depdsitos antes de su anunciada desaparicién —prevista para el periodo 2019-2020—en
un intento de atraer por Ultima vez la mirada sobre los mismos y sobre los valores que po-
seen los elementos cotidianos del paisaje urbano en mutacion.2> No puede decirse que sea
esta una actuacion de tipo comunitario desarrollada con estudiantes o habitantes del vecin-
dario, pero s que podemos definirla como trabajo colaborativo entre diversidad de autores e
instancias, enriqueciendo con su multiplicidad iconografica el plural imaginario de un barrio
artistico muy diverso.

21. Queremos agradecer a Antoine Gripay (Studio Katra) la informacion aportada sobre el origen y desarrollo
de este proyecto de arte urbano en el que ejercieron como productores y autores (Entrevista concedida en sep-
tiembre de 2020).

22. Su objetivo: dar un ultimo aliento al pasado de la ile a través de la dignificacion de estos depdsitos que ha-
blaban de la antigua actividad industrial y que se encontraban préximos al derribo que daria paso a la construc-
cién de un nuevo hospital (CHU de Nantes).

23. Esta despedida honrosa que Katra quiso brindar al Chateau d'Eau finalmente tuvo otro final inespera-
do. Tras una evaluacion de la zona, dirigida a identificar elementos significativos, las autoridades de SAMOA y
Nantes Métropole establecieron que los antiguos depésitos del MIN y la cercana Tour a Glace debian ser con-
servados como elementos singulares del paisaje de lafle y de su historia. Significativo es el hecho de que dentro
delinforme y proyecto de conservacidn del conjunto se incluyera el mural de Katra y Pedro Richardo. Asi se se-
fiala en Le sud-ouest de l'fle de Nantes se transforme. Mars 2019 Engagement de la démolition du MIN, dossier
publicado en 2019 por SAMOA sobre los proyectos a desarrollar en la zona suroeste de la ile de Nantes.
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Figura 6. Mural titulado
La Fresqu'ile de
Nantes ubicado en 32
Boulevard des Antilles
de 'ile de Nantes por
el Studio Katra junto
alartista nantés Ador.
Fuente: Natalia Juan.

Maria L. Grau Tello, Natalia Juan Garcia & Jesus P. Lorente Lorente

En definitiva, es muy loable que en Nantes se defiendan practicas colaborativas que,

como un patchwork, conjugan aportaciones diferentes manteniendo disparidades de estilos
o personalidades, del mismo modo que se exalta la variada oferta artistica en los itinerarios
para conocer el arte publico en la ciudad y las sedes de los colectivos locales.2“. En sintonia
con esa politica de dar visibilidad al co-working entre personalidades diferentes, se han esta-
blecido lugares "oficiales” —tanto paredes como pilares de puentes u otros elementos— don-
de pintar muros de manera legal. Esto es lo que ha desarrollado el denominado Le Plan Graff
que gestiona el colectivo de artistas conocido como Pick Up Productions.2s Su labor esta en-
caminada a desterrar el vandalismo asociado al grafiti con el fin de canalizar su préctica de
manera legal. Para ello, han habilitado distintos muros por la ciudad, destinados algunos a
autores en fase de aprendizaje, y otros a creadores plenamente consolidados. Ello ha reque-
rido consensuar unas normas para su buen desarrollo como son respetar los elementos in-
dicados en la orden municipal proporcionada por Pick Up; no sobrepasar la altura maxima
de realizacion del grafiti a 3 metros; dejar limpios los bordes de los muros; evitar expresio-
nes o signos insultantes, partidistas, religiosos, racistas o que inciten al odio; tomar todas las
medidas necesarias para garantizar la propia seguridad y la de los demas usuarios del es-
pacio publico; avisar al publico cuando la pintura estd en proceso de realizacién mediante la

24. Los itinerarios de pintura mural estan integrados dentro de Le Voyage a Nantes. Recuperado de https://
wWww.nantes-tourisme.com/en/contemporary-art/street-art (2021, 19 de marzo).

25. Le Plan Graff lleva desarrollandose con éxito desde el afio 2012 segun se informa en https://www.pic-
kup-prod.com/projets/le-plan-graff/
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inscripcion "en cours”; mantener y favorecer relaciones de cortesia con los transedntes y el
vecindario, explicando si fuera el caso en qué contexto se inserta la obra dentro de Le Plan
Graff y cumplir los dias y los horarios de realizacion del grafiti indicados por Pick Up. {Co-
laborar es trabajar con respeto a los demas!

4. Discusion de conclusiones

Historicamente, las manifestaciones de arte comunitario, especialmente a través de la
pintura mural, han estado asociadas en su origen a comunidades conformadas por cama-
radas politicos, minorias raciales, o habitantes de barrios degradados, entre otros grupos
humanos, habiendo actuado estas intervenciones artisticas como altavoces con los que, to-
dos a una, buscaban hacerse oir, 0o, mejor dicho, alcanzar visibilidad para ellos sus demandas
colectivas. Recordemos en este sentido las palabras de Josep Renau, para quien la pintura
mural era la forma mas democratica de la pintura que “constituird, por su caracter inmue-
ble y comunal, la tendencia principal de la pintura socialista” (Renau, 2002:42 y 47). Sobre
esa base ideoldgica se cimentaron en gran medida muchas acciones artisticas comunita-
riasen las décadas de los sesenta, setenta y ochenta, con iniciativas sociales que alumbraron
el New Genre Public Art, concebido para interrelacionarse con la audiencia. A partir de ahi
se han desarrollado en el cambio de milenio practicas denominadas con etiquetas no siem-
pre claramente definidas. Aln no existe unanime convencion académica sobre su significa-
do preciso, asi que resulta muy util recurrir a ejemplos que clarifiquen los conceptos, como
hacen los glosarios terminoldgicos publicados en los portales web de la Tate o del MNCARS
asi como la creciente bibliografia sobre el artivismo contemporaneo y sus cada vez mas va-
riadas designaciones. Entre las mas usadas, sin duda, estan los adjetivos de arte "participati-
vo"y "colaborativo”, que forman parte de un mismo campo semantico, pero que no deberian
usarse como sindnimos, o al menos hay que ser conscientes de que se marca la diferencia
entre ellos en algunos contextos culturales. Es el caso de la ciudad de Nantes, donde no solo
se esta constituyendo una impresionante coleccién de arte publico con amplia variedad de
tendencias representados, sino que también se va fijando de manera paralela una nomen-
clatura terminoldgica para referirse a diversas formas de arte al aire libre. Prefieren hablar
de art participatif cuando su autor involucra la participacion activa del publico en el proce-
so de realizacion, mientras que art collaboratif seria aquel producido en equipo, normalmen-
te colectivos de artistas y otros colaboradores, que postulan una autoria colectiva. Para ex-
plicar didacticamente esos dos tipos de involucracién social y terminoldgica hemos puesto
como casos ejemplares de “arte participativo” algunas instalaciones escultérico-arquitecto-
nicas en el espacio publico nantés, mientras que los murales de arte urbano aqui comentados
serian mas bien "arte colaborativo”; aunque, como queda dicho, ambas categorias no son en
absoluto compartimentos separados, pues algunos de los ejemplos mas interesantes son en

parte participativos y a la vez colaborativos.
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Resumen

En el presente escrito contextualizamos y describimos el proyecto artistico Vestir los balcones
desarrollado durante los dias de confinamiento. Para ello, analizamos en primer lugar el significa-
do de los espacios expositivos que acogen nuestro trabajo: los balcones y ventanas, revisando, asi
mismo, diversas acciones llevadas a cabo desde estos lugares. Seguimos razonando por qué la
propuesta se abordd con el enfoque del arte participativo y estudiamos la aportacion de la artesania
a esta actividad. Concluimos entendiendo este proyecto como un trabajo de colaboracién ciudadana
que se convirtid en una forma de relacion desde lo artistico. Cada una de las creaciones era un nudo
de una red que permitia seguir creando juntos para lanzar un mensaje de acogida y reconocimiento

a quienes nos cuidaban.
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A Participatory Art Proposal during Lo¢kdown
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Abstract

In the following text, we describe and contextualise the art project Dressing up the Balconies, a
work developed during the early days of lockdown. To that end, we analyse firstly the meaning of the
exhibition spaces that shelter our project: windows and balconies. We continue by reasoning why
this proposal was tackled with the approach of participatory art, and examine the contribution of
handicrafts to this activity. We conclude by recognising this project as a work based on citizen's col-
laboration that became a way of relating to each other by means of art. Each and every creation was
anode in the net that permitted us to keep making art together, and send a greeting with our embrace
and appreciation to those who were looking after us.

KEYWORDS: Participatory art, balcony, lo¢kdown, handicrafts.
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1. Introduccién

El14 de marzo de 2020 el Gobierno de Espafia aprobd declarar el estado de alarma en
todo el territorio nacional para afrontar la situacion de emergencia sanitaria provocada por
el coronavirus COVID-19 en Espana; ese estado se prorrogd hasta el dia 21 de junio. En ese
tiempo quedamos confinados.

El confinamiento ha traido un nuevo modo de vivir los espacios. Hemos vuelto la mirada
anuestras casas. Aquellos que las tenfamos, las hemos podido sentir como jaulas o como re-
fugio, como proteccion de un mal que acecha nuestra salud y la de nuestros seres queridos,
compafieros de trabajo o companeros de vida que, a su vez, se vuelven una fuente de amena-
za. Nuestra sociedad bien avenida del primer mundo no esta acostumbrada a sentir tan vul-
nerable la vida. Sentiamos la necesidad de protegernos de y de estar aislados para proteger
a los demas. Confinados en nuestros hogares, aislados en nuestras residencias sin poder ver
a nuestras familias, solos en los hospitales, sobrellevando el dolor o el miedo. Recogidos de
nuestro deambular en un albergue, sintiéndonos a la vez amenaza y amenazados, protec-
tores y protegidos. En casa y en la calle, presentes en el hospital, en un servicio publico, en el
supermercado o farmacia, en una residencia... realizando una labor en beneficio comun, po-
niendo nuestra vida al servicio y por el bienestar y la salud de los demas. Un sin fin de reali-
dades distintas pero cargadas en mayor o menor medida de esos sentimientos: soledad, pre-
ocupacién y miedo.

El mismo 14 de marzo de 2020 los ciudadanos y ciudadanas de todos los rincones de
Espafia ofrecieron el primer homenaje a médicos, enfermeros, auxiliares, celadores y per-
sonal sanitario mediante un calido aplauso desde sus balcones a las 10 de la noche, segin se
habia acordado por las redes sociales. Este emotivo aplauso se repitio cada tarde, adelan-
tandose a las 20 horas con el fin de que los mas pequefios pudiesen participar en él y am-
pliando su homenaje a todas las personas de los servicios esenciales que cada dia trabaja-
ban para que no fallase lo mas basico: la sanidad, la alimentacién, la limpieza y la seguridad.

En esos dias propusimos una creacion colectiva de arte publico: Vestir los balcones. Dos
eran los objetivos que la justificaban. Por un lado, arropar a las personas que nos estaban
cuidando mientras permaneciamos confinados ofreciéndoles nuestro apoyo y la concien-
cia de nuestra presencia; por otro, facilitar una actividad que pudiese conectarnos desde la
creatividad compartida.

A partir de este proyecto artistico hemos configurado el presente texto para entender
cdmo el arte participativo pudo colaborar en crear una red entre personas que se hallaban
confinadas y analizar los impactos que tuvo la accion creativa participativa en los distintos
colectivos que fueron invitados.
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2. Metodologia

Recurrimos a la Investigacion basada en las artes (IBA) para analizar el proyecto. Este
método reconoce los procesos artisticos y sus resultados como aportaciones al conocimiento
y permite descubrir otras maneras de mirar, experimentar y representar. Somos conscientes
de la existencia de fendmenos, como las relaciones sociales, por un lado, o las inquietudes, las
reflexiones de la propia experiencia o las expresiones personales, por otro, que pueden ser es-
tudiados a través de las dinamicas de los procesos creativos. La IBA se fija en estos procesos
y en lasimagenes que emergen de ellos (MacNiff, 1998) para acceder al conocimiento y com-
prensién de dichos fendmenos. Esimprescindible hacer alusién a la observacién participante,
subjetiva y reflexiva ante la practica artistica colaborativa que vamos a analizar.

En consecuencia, en este proceso presentamos la propia estrategia creada para con-
figurar el proyecto; es decir el surgimiento de la idea y su desarrollo, la invitacion a la par-
ticipacion, el registro de las aportaciones recibidas, la difusion del avance de la propuesta...
desde la observacion participante, la contextualizacion y la empatia. Por otro lado, nos han
interesado ciertos aspectos paralelos al proyecto. En este sentido, hemos puesto la atencién
en actividades creativas que, como era ldgico, surgieron con intenciones similares durante
los primeros dias de la pandemia en Europa, y que amplificaron por otros territorios la magia
de los balcones. Queremos sefalar, por ultimo, que las conclusiones que cierran el articulo o
las que se dirimen en el mismo texto, las asumimos como puntos de reflexion, o como posi-

bles puntos de inflexidn hacia otras alternativas de pensamiento y analisis.
3.L.a magia de los balcones

Elbalcdn, en si mismo, es un hueco abierto entre el hogar y el mundo y, tal como lo es la
ventana, imprescindible. Desde ambos observamos la calle, sus viandantes, coches y suce-
sos del dia a dia. Por ellos ventilamos las estancias. El balcén es un pequefio lugar de ocio que
naturaliza el hogar. Con suerte creamos en él un pequefo ecosistema vivo que suaviza la ar-
tificialidad de las ciudades. Asomarse a la ventana es un acto profundamente ambiguo. Nos
mostramos y vemos el entorno desde nuestra mas absoluta fisicidad, pero en ocasiones, po-
demos a la vez ensimismarnos.

Son espacios en que lo doméstico se abre al mundo pero también son espacios publi-
cos, religiosos o politicos. Asi, los ayuntamientos engalanan sus fachadas para pregonar
las fiestas; el Papa ofrece sus homilias desde el balcon central de la Basilica de San Pedro;
Hitler hizo construir un palco de madera en la fachada del ayuntamiento de Viena, que pos-
teriormente se convirtié en un balcon de piedra para inmortalizar el acto en el que el dictador
anunciaba la anexién de Austria por la Alemania nazi, curiosamente el 15 de marzo de 1938;
Eva Perdn anuncia, desde la terraza de la sede de la confederacion nacional, la conquista del

voto femenino. El presidente de la Generalitat Quim Torra es condenado por desobediencia

Umdtica. 2020; 3:95-112

98



Vestir los balcones. Una propuesta de arte participativo durante el confinamiento.

ante su negativa de retirar el lazo amarillo, simbolo de libertad para los presos politicos inde-
pendentistas, del balcon del edificio de la Generalitat durante la campafia electoral de 2019.
Trump es retratado desde el balcdn de su casa residencial desafiando al virus en un acto de
supremacia en el que intenta convencer a sus conciudadanos de que no teman al coronavirus.
En definitiva, son diversas las imagenes de presidentes, monarcas o dictadores que repre-
sentan actos simbolicos desde el balcén.

Elacto de vestir o adornar las fachadas, balcones y ventanas al paso de las procesiones
es tradicion de algunas localidades espafiolas. Un ejemplo son los exornos en las procesio-
nes del Corpus Christi en Granada. La concejala de cultura de esta ciudad andaluza en 2018,
Maria Leyva, agradecia a sus ciudadanos la "labor y compromiso con lo mejor de nuestras
tradiciones festivas porque gracias a este trabajo desinteresado y constante, embellecéis
nuestras calles y permitis que el legado de costumbres y tradiciones locales siga vivo y per-
manezca en el tiempo” (Redaccién AG, 2018, parr, 2).

Enla Marina Alta alicantina esta tradicién popular ha derivado en la convocatoria Art al
vent del municipio de Gata de Gorgos. Desde 2003, durante el estio, este lugar se transforma en
un museo cuyas balconadas acogen una exposicién internacional de arte textil en la que cada
creacién mantiene la misma medida que las colchas que las mujeres mostraban en los dias
de fiesta. Josep Pedrds, coordinador del evento, destaca que participan un alto porcentaje de
mujeres artistas y que, junto a los temas tradicionales, muchas de las obras aluden al empo-
deramiento de las mujeres o a la denuncia de la violencia de género (2020). Otros referentes de
arte contemporaneo en los balcones serian la Bienal de Balconadas de Betanzos (A Coruiia), A
les balconades del barrio valenciano de Russafa, asicomo Les Balconades de Altea (Alicante).

Ante esto, no es de extrafiar que el balcdn se convirtiera, durante los dias de confina-
miento, en una plataforma desde la que enviar nuestros discursos particulares. Los balcones
y ventanas de los hogares se convirtieron en un lugar de encuentro vecinal, se transformaron
en practicamente el Unico espacio relacional en el que las personas salian para verse cara a
cara con sus vecinos, aplaudir juntos y compartir agradecimientos. La musica, como el popu-
lar Resistiré o el himno nacional, comenzaba a escucharse tras los aplausos. Los conciertos
en directo orquestados desde los balcones eran grabados y se convertian en virales en las
redes sociales. Entre ellos los de la soprano barcelonesa Begofia Alberdi que interpretd cada
dia, a partir de las ocho de la tarde, alguna de las arias de su repertorio para amenizar a sus
vecinos o el tandem que improvisadamente formaron el tenor Oscar Martos con su vecina
Maria al piano acompafando a los habitantes de la sevillana Plaza de Pilatos.

Se sucedian juegos comunitarios y un sin fin de arco iris adornaban el lema “Todo va a
salir bien” colgados especialmente en las fachadas de hogares en los que habitaban nifios y
nifas. El arco iris comenzé a utilizarse como simbolo de paz en 1961. Seria el filésofo Capitini,
defensor de la no violencia, de un socialismo que conquiste el poder de todos y de la demo-
cracia directa (Sagnela, 2019, pp 221), quien organizd la Conferencia internacional ese mismo
ano desde la que surgid una iniciativa de marcha entre Perugia y Asis en oposicion a la ex-

plotacion, al racismo de los totalitarismos europeos y en defensa de la paz. Es durante esos
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dias de marcha pacifica cuando un sinfin de banderas con los colores del arco iris aparecie-
ron junto a la palabra "pace” en balcones, tanto publicos como particulares de ambas ciuda-
des. Estas banderas multicolores son recurrentes emblemas de manifestacion pacifica en
el pueblo italiano. No es de extrafar, por tanto, que durante el confinamiento fuera de nuevo
la ciudadania italiana la que comenzase a lanzar un mensaje de libertad, apoyada en toda la
simbologia que esta ilusidn dptica nos ofrece durante las tormentas. Y de nuevo, ahora recu-
perando su forma, el arco iris fue dibujado por cientos de nifios y nifias italianas y espafiolas
con un mensaje de optimismo y superacion.

Las acciones anteriores podrian ser consideradas como acciones que surgen de
modo espontaneo ante sentimientos comunes; sin embargo, también se dieron otras ini-
ciativas de caracter participativo mas dirigidas y organizadas. Tal es el caso del proyecto
Microrrelatos del coronavirus, surgido en el grupo de investigacion El barrio como escena-
rio de pedagogias criticas y arte colaborativo, en colaboracion con la Asociacién de veci-
nos de Vistabella y el AMPA del CEIP Vistabella (Murcia). La convocatoria se dirigia hacia
los vecinos y vecinas del barrio, pero la invitacion se extendié a otros lugares de la ciu-
dad. Asi se fueron recogiendo tanto relatos que serian ilustrados de modo colaborativo por
ilustradores, como cuentos ilustrados ya por los autores y autoras. Unos y otros se pro-
yectaban al anochecer en las fachadas del barrio cerrando el homenaje al personal de los
servicios esenciales. Su difusién también se dio a través de su pagina de wordpress en:
https:/microrrelatoscoronaviruswordpress.com

Ademas podemos citar otras convocatorias surgidas por todo el pais como la denomi-
nada: #5SalgamosAdelanteConArte, lanzada por la Asociacién de profesores de dibujo de la
Comunidad Valenciana, que invitaba a construir un corazén verde con materiales cotidianos
y compartir las fotografias en las redes sociales el dia 27 de marzo. Asi mismo, la ciudadania
se volc6 también con la iniciativa #PHEdesdemibalcon promovida por PHotoESPANA, que
recogid relatos fotograficos creados durante el confinamiento. Los organizadores conscien-
tes del papel que balcones y ventanas estan jugando en estos dias de cuarentena hicieron
una llamada a la creatividad recordando, en la web del evento, que estos elementos arquitec-
ténicos han sido motivos habituales en las representaciones artisticas desde el Renacimiento
ala actualidad (PHotoESPANA, 2020). La convocatoria se ha materializado con exposiciones
alairelibre por varias ciudades espafiolas para las que se han seleccionado a una cincuente-
na de esos fotografos y fotografas del confinamiento.

Por ultimo, recogemos el proyecto que convoco a artistas residentes en el barrio ber-
linés de Prenzlauer Berg para participar en la instalacién denominada Die Balkone (Vida,
arte, pandemia y proximidad), en la que mas de cincuenta creadores aceptaron la invitacion
abierta de Ovul O. Durmusoglu, profesor invitado en la Universidad de las Artes de Berlin,
y Joanna Warsza, curadora y ex directora de Public Art Munich. La exhibicion se mantu-
vo tan solo un par de dias, en los que los artistas mostraron diferentes obras de arte en sus
balcones y ventanas aprovechando el espacio intermedio entre la vida privada y la publica.

De esta manera la calle se transformaba por unos dias en una suerte de galeria de arte pu-
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blica. La convocatoria buscaba, al mismo tiempo, una reflexién en torno al propio barrio de
Prenzlauer Berg, un barrio gentrificado que, sin embargo, tras la Segunda Guerra Mundial y
antes de su restauracion, fue el paraiso de los artistas que con su actividad hacian del barrio
un lugar critico de resistencia contra la Republica Democréatica Alemana (Smith, 2020). De
esta convocatoria surgieron espectaculares obras, como la de Raul Walch en la que unas ex-
trafias cometas incitaban a volar mas alla de la tierra, y otras que discretamente invitaban
a los transeuntes a participar, como el hilo lleno de cuentas, a modo de abaco, que la artis-
ta Salwa Aleryani colgé en el alféizar de la ventana para reflexionar en cdmo ese contar las
cuentas nos ha hecho vivir experiencias compartidas durante el aprendizaje -y el juego- in-
fantil (Smith, 2020).

4. Arte colaborativo, no hegemdnico y artesanal

Almismo tiempo que brotaban iniciativas vecinales, tanto criticos, gestores de arte, pen-
sadores —y nosotras mismas— se cuestionaban si la pandemia cambiaria nuestro compor-
tamiento social, econdmico, politico, en definitiva, nuestro modo de vida. Manuel Borja-Villel,
director del Centro de Arte Reina Sofia, comentaba para La Vanguardia que esta nueva pan-
demia “evidencia la necesidad de nuevas formas de gobernanza y de una economia no ex-
tractiva, la urgencia de trabajar colaborativamente y de romper barreras” (Garcia, 2020). En
su reflexion ante esa magia de los balcones Borja-Villel retoma el término extimidad del psi-
quiatra francés Jacques Lacan para rescatarlo como un concepto en su sentido mas posi-
tivo y mas alla de una exteriorizacion de algo interno. Segun Miller, para Lacan la extimidad
se ocupa, entre otros aspectos, del "principio de los afectos, de lo que sacude y afecta al su-
jeto” (2010: 26). La complejidad del término nos lleva a aclarar, de nuevo apoyandonos en las
explicaciones de Miller, que ante él no debemos pensar que lo externo y lo interno -afuera y
adentro- funcionan en base a una complementariedad, sino que hay un "afuera en el inte-
rior” (2010: 31). Asi, Borja-Villel nos propone "actuar y crear en lo comun, desde los afectos y
con formas cooperativas” (En Garcia, 2020; parr.4). Compartimos con él que el confinamiento,
como experiencia colectiva ha de traer en paralelo soluciones colectivas. Asi, en lo referen-
te a las practicas artisticas, seria necesario continuar actualizando los métodos de creacion
hacia practicas mas participativas (En Garcia, 2020). Pensemos que ese fuero interno de la
extimidad favorece las relaciones que se establecen en estas practicas colectivas.

Segun esto, nos centramos en aquellos haceres colaborativos como nuevas formas de
creacién que timidamente van tomando el espacio del arte contemporaneo, de la cultura y de
la educacion. Modos de hacer que nacieron como propuestas democraticas de creacion don-
de se deshacian los roles de espectador y artista. En estas producciones, los participantes
tienen la posibilidad de rescatar su identidad y dejar paso, asi mismo, a encontrarse con la del
otro, estableciéndose dialogos constructivos. En este sentido, consideramos muy apropiado
mencionar las teorias del arte relacional planteadas por Bourriaud para entender el arte ac-

tual "gracias a la nocién de produccion de relaciones ajenas al campo del arte” (2006, p. 29).
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Desde estas consideraciones y apoyandonos en la concepcion de Claudia Lia Bang, las
practicas artisticas participativas deben inclinarse hacia los elementos originarios o embrio-
narios, que se relacionan con el arte popular o la artesania. (2013:12) Ante esto, debemos re-
cordar que en las sociedades primitivas los productos artesanales pertenecian a una con-
cepcidn cosmoldgica del universo y funcionaban como productos que reflejaban sus modos
de hacer y de adaptacion. El desarrollo de la tecnologia, la presion del mercado y los cambios
socioculturales llevan a cabo una transformacion de las artesanias que las insertan en la
concepcidén mercantil de la sociedad capitalista. Por ello, hoy podemos encontrar una artesa-
niaidentitaria -referida a la primera- y una artesania para turistas en la que la adaptacion se
produce hacia los modos y gustos del otro -la de la sociedad de consumo- (Méndez,1995). En
paralelo, se produce una inquietante proliferacion de “kits de manualidades” que se apoyan
en la necesidad humana, cada vez mas reconocida, hacia el acto creativo.

Hallamos en estos vinculos artesanales un campo de reflexion cercano al que lanzaron
el colectivo educativo Pedagogias invisibles (2020): ¢podrian ser las manualidades mas que
un entretenimiento en estos tiempos de confinamiento?, cuestién a la que afiadimos jcomo
hacer de ellas una herramienta de reflexion critica o de acompafamiento? Al margen de la
necesidad del colectivo en aclarar que no podemos comparar la educacién que se da en las
escuelas con las "actividades que las familias desarrollan para que sus hijas pasen de la me-
jor manera posible el tiempo encerrados en casa” (Pedagogias invisibles, 2020; parr. 7), somos
conscientes de que ambas circunstancias —la escuela y el hogar- abren la posibilidad para
generar procesos identitarios y de reconocimiento e incorporacion de nuestras vivencias.
Por ello, vemos necesario que las artesanias, como herramienta mas cercana al hogar vy, tal
como hemos sefialado al origen, puedan ocupar un lugar importante en las acciones artisti-
cas participativas, para que finalmente puedan ofrecer espacios para entender las realida-
des en la que estamos insertos y que no sea un arte limitado, Unicamente, a la participacion
mas cualificada.

Nos situamos en el momento de rescatar el viejo debate de las diferencias del arte hege-
monico y el arte popular (artesanias o manualidades), que no dejan de ser instauradas por un
sistema capitalista. El arte hegemdnico es el refinado, el de las Bellas Artes, y pertenece por
tanto a los entendidos, a los ricos, preferiblemente varones occidentales. Mientras que el arte
popular, la artesania, las manualidades o el art brut pertenece a los pobres, a los invisibles,
alas mujeres y a los de afuera (outsiders). Sabemos que la distincidn entre artes mayores y
artes menores es una distincion generada desde los ideales interesados de unos pocos. Unos
ideales que colocan el arte en un estatus jerarquico y exclusivo que el arte participativo,a tra-
vés de propuestas como las que ofrecemos, pretende desmontar (Mesas, 2020).

Alariqueza delasrelaciones que se establecen en el arte participativo, sumamos la exti-
midad como fendmeno de comportamiento que atina lo comun y el afecto, las manualidades,
el rescate de un arte no hegemanico y la creacion critica para dar paso al proyecto que pre-

sentamos al amparo de la magia de los balcones.
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5. Vestir los balcones

El grupo de investigacion El barrio como escenario de pedagogias criticas y arte colabo-
rativo se centra en la realizacion de acciones que fomenten las relaciones sociales y comu-
nitarias a través de la creacion artistica. En estos tiempos de confinamiento vimos limitado
nuestro trabajo por la dificultad que entrafiaba plantear proyectos relacionales. Fueron lar-
gos dias delante de las pantallas de moviles, tablets y ordenadores, que se convirtieron en
ventanas virtuales desde donde los hogares se abrian a nuestros interlocutores. Entre las
alternativas empezamos a barajar la idea de desplazar la creatividad a los balcones que, al
fin y al cabo, eran los Unicos lugares comunes para relacionarse cuerpo a cuerpo: un espa-
cio privado que en esos dias se convirtio en un espacio publico. Fueron -y son- momentos de
adaptabilidad y resilencia.

De esta manera surgio el proyecto Vestir los balcones como una respuesta al interés
por reflexionar como el arte participativo puede ser una via de relacion ante una situacion
de confinamiento en el que las relaciones sociales se vieron repentinamente truncadas y las
emociones de miedo y desesperanza sobrepasaba los hogares. La propuesta de vestir los
balcones surgido en WhatsApp a través de una frenética correlacion de mensajes que fueron
configurando la idea de este proyecto participativo:

vestirlosbalcones para sentirnos arropados, para hacer de nuestras facha-
das un gran lienzo de color. Anudar, coser o simplemente vestir nuestro balcon
o ventana. #Vestirlosbalcones es un proyecto artistico comunitario del grupo
de investigacion "El barrio como escenario de pedagogias criticas y arte co-
laborativo” de la Universidad de Murcia. Comparte las fotografias de tu ba-
rrio en https://www.facebook.com/vestirlosbalcones/ o comparte tu foto en
Instagram con el hashtag #vestirlosbalcones. ARROPEMOS A QUIENES NOS
CUIDAN.

Era un hecho que los balcones y ventanas vibraban durante cinco o diez minutos alre-
dedor de las ocho de la tarde. Parecia como si la vida se hubiese ahogado y pudiera respirar
una vez al dia durante, tan solo, unos minutos. Mientras los trabajadores esenciales ( princi-
palmente personal sanitario, fuerzas de seguridad y personal de servicios de primera nece-
sidad) se desplazaban solitariamente a sus lugares de trabajo cruzando calles vacias vy si-
lenciadas. Nosotras permaneciamos refugiadas en nuestros hogares, comunicandonos con
el mundo a través de las pantallas higienizadas de las tablets o los mdviles, adaptandonos a
nuevas formulas de teletrabajo entre ansiedades y agitacion. Ahi surgié la idea de arropar a
los que nos cuidan, de ofrecerles, desde nuestros balcones, un camino mucho mas vivo que

mostrase la conciencia de una vida, la presencia de sus habitantes.
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La propuesta del proyecto era propiciar la conexion y la empatia con las personas que
nos cuidaban, alegrar el camino al trabajo de aquellos que continuaban su labor en las ca-
lles por el bien de todos, pero también ofrecer una actividad para el encierro que nos sirviera
para manifestarnos, ser creativos y relacionarnos en un intento de comprender también lo
que estaba sucediendo. La accién creaba una situacién relacional en la que cada una de las
aportaciones acompafaba a la otra. Lo relevante eran los actos de construir y de mostrar.
Ambos se aliaron en un emotivo acto de resistencia, porque como hemos visto, los balcones
se abren almundo y asi se produce la magia.

Parapoder compartirlasdistintasmanifestacionesartisticas personales que seunierona
estainiciativa,secredunapaginade Facebook (https://www.facebook.com/vestirlosbalcones)
y una galeria de instagram (https://instagram.com/p/B_7z0knjcXh/) en las que a través del
Hastag: #vestirlosbalcones todo aquel que se sumaé a nuestra propuesta, -familias, asocia-
ciones, etc.- pudo enviar su creacion fotografiada o sus videos del proceso, generando asi
una accion artistica colectiva compuesta de mas de cincuenta publicaciones, que fueron di-
fundidas en ese balcén virtual en el que se convertian nuestras redes sociales, como metafo-
ra de ese lugar abierto al mundo.

Cada uno de los balcones y ventanas decorados funcionaba como un producto altavoz.
Este término, acufiado por Casacuberta, alude a la creaciéon como “el producto que hard vi-
sible la presentacion de la problematica o preocupacién delante de la sociedad” (2011; 20). El
altavoz transforma la energia eléctrica en sonidos que se amplifican para llegar mas lejos,
mas alto y a mas oyentes. En este caso, diversos son los mensajes que se transforman desde
cada creacion y que analizamos a continuacion; si bien, la red eléctrica por la que se transmi-
tian se tejia de apoyo y cercania.

Larespuesta de los contactos mas cercanos se transformd en un entorno simbélico aco-
gedor. La madre y la hermana de Eva Santos fueron las primeras en confeccionar una colec-
cién de corazones que adornaron las ventanas a cientos de kilémetros de ella (Fig. 1). Cuando
los seres queridos se encuentran lejos la pandemia se vive con una incertidumbre ampliada
por cada metro. Por ello, las imagenes recibidas reformularon su lectura en el habitar de la
experiencia emocional. Crecia la obra poco a poco. Algunas amigas, de esas que de vez en
cuando el whastapp acerca compitiendo con la distante vida que la cotidianeidad ha impues-
to en las ciudades, aportaban sus balcones decorados de diversas confecciones que com-
partian en los grupos, arropandose entre ellas e iniciando de nuevo alguna conversacion que
actualizase las historias personales y animase los tiempos de confinamiento. El proyecto se
inici6, por tanto y principalmente de creaciones elaboradas por mujeres. Rosa Arenas (Fig.2)
acompand a sus imagenes con el siguiente texto:

Nuestro balcén se va vistiendo poco a poco y a veces se desviste cuando hay
que cambiar de vestido. Se viste de dias significativos y también se viste de "to-
dos los dias”. Pienso que gracias a vestir el balcon mis hijos y yo nos hacemos

mas cercanos a quienes no se pueden acercar. Saben que estamos y lo que ex-
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presamos con nuestros balcones. (https://www.facebook.com/vestirlosbalco-
nes) e Vestirlosbalcones (@vestirlosbalcones) « Fotos y videos de Instagram.

Figura 1. Ventanade
Mari Cruz Santos.
Meéntrida (Toledo)
Fotografiadela
autora. (Marzo, 2020)

Figura 2. Balcén de
Rosa Arenasy sus
hijos. Fotografiade la
autora. (Marzo,2020)
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Figura 3. Balcon
de Justo Montoya.
Fotografia del
autor. (Abril, 2020)
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Posteriormente, Javi envié una coleccion de pajaritas de papel que representaban a

cada uno de sus familiares, haciéndoles presentes desde la barandilla de su balcén y Justo

(fig:3) nos envid su obra afiadiendo las siguientes palabras:

Aprovechemos la oportunidad de configurar, con creatividad, esto es, con hu-
manidad, no solo nuestros balcones como nos propone este bonito proyec-
to, sino la nueva normalidad que surja; hagamosla entre todas y todos me-
jor que la que teniamos. (https://www.facebook.com/vestirlosbalcones) y en

Vestirlosbalcones (@vestirlosbalcones) « Fotos y videos de Instagram

Por otro lado, seamos conscientes de que en las zonas mas empobrecidas la pandemia
tensd mucho las situaciones. Familias numerosas hacinadas en pisos de escasos metros y
en condiciones poco o nada confortables. Entre las muchas carencias, algunas muy basicas,
también se puso en relieve mas que nunca la brecha digital. Familias enteras compartian, con
suerte, un teléfono movil para todo lo que tuviera que ver con la comunicacién exterior: es-
tar en contacto con los servicios sociales para gestionar ayudas para sus necesidades basi-
cas; mantener la comunicacion con los maestros de la escuela y para poder realizar las ta-
reas escolares varios hermanos; poder tener noticias y contacto con familiares y amistades...
Familias que viven de la venta ambulante, del trabajo en el campo o de la limpieza y el cui-
dado de otras personas, que viven al dia, se quedan repentinamente sin los escasos ingresos

que reportaban sus precarios trabajos. Obviamente, en estas circunstancias, en las que no
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puedes pagar la luz y el agua, costear el wifi o tener un ordenador son lujos. Mientras la situa-

cion de confinamiento los transforma de necesarios a imprescindibles.

Teniendo presentes estas circunstancias en algunas zonas de la ciudad de Murcia, como
es el caso de Barriomar, fue emocionante recibir unas fotografias enviadas por WhatsApp
de unas hermanas que habian puesto mucho empefio y amor en decorar la ventana de su
habitacion, con el mensaje, que entre los mas jévenes se volvié un esfuerzo grande y espe-
cialmente heroico, de "Yo me quedo en casa” y con la esperanza, latente y explicita de que
todo saldra bien. Fueron las Unicas que dispusieron de los materiales y sobre todo de la va-
lentia y arrojo de participar en el proyecto Vestir los balcones, pese a que se difundié por
WhatsApp, a muchas familias y personas que trabajaban por la promocién de las perso-
nas mas vulnerables de este barrio. Ellas fueron un ejemplo de resiliencia para todas y todos
enesosdias. (Fig. 4y 5).

También se unié a nuestra convocatoria la asociacién ASSIDO (Asociacién para el trata-
miento de personas con sindrome de Down y otras discapacidades) de la Regidn de Murcia.
Esta asociacidn surge en 1981 y, desde entonces, se ha centrado en el desarrollo integral
de las personas con diversidad funcional. El desarrollo creativo y el arte fueron, desde sus
origenes, una de las lineas claves para el desarrollo de las personas a las que atendian.
Comenzaron explorando el arte desde un enfoque rehabilitador y terapéutico, y mas tarde
llegaron a la conviccion de que el arte constituia una faceta elemental para el desarrollo glo-
bal de todos los seres humanos, y se esmeraron en la defensa de un arte inclusivo en el que
todos tuviéramos lugar. Hoy en dia, ASSIDO, cuenta con una compafia de danza vocacional
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(@asisomos) y un colectivo artistico (@inoutcolectivo), a través de los cuales realizan mues-
tras de danza contemporanea y exposiciones artisticas anualmente.

Cuando nos confinaron los miembros de esta asociacidén estaban muy sensibilizados
con el arte y participaban en la comunidad a través de diferentes proyectos artisticos de
arte inclusivo. Se encontraban en un momento en que todos sus esfuerzos se dirigian hacia
la consecucidon de la plena ciudadania en todos los escenarios de la vida publica, donde el
arte y la Cultura tienen un papel privilegiado. Cabe recordar que las personas con diversidad
funcional, a lo largo de su historia comun, han permanecido institucionalizadas y confinadas
en instituciones y en sus hogares durante siglos. En nuestro pais las personas con diversi-
dad funcional fueron separadas hasta bien entrado el siglo XX, en un primer momento para
proteger a la sociedad de aquellos y aquellas a los que consideraban diferentes, y mas tar-
de bajo el discurso de que estas personas debian ser protegidas de la sociedad. Lo cierto es
que el confinamiento supuso un nuevo encierro, pero esta vez para todos, un encierro global
que no discriminaba entre amenaza ni amenazados ni se fundamentaba en las diferencias.

Mas de la mitad de los usuarios del centro respondieron a esta propuesta de vestir sus
balcones, y lo hicieron desde su deseo de estar en la ciudadania, y de formar parte como
ciudadanos, de esta ola de apoyo solidario. Pero también porque gran parte de su encierro
lo pasaron creando, realizando manualidades y participando de los retos creativos, que les
ayudaban a situarse, a entender y a formar parte de la realidad que estdbamos viviendo.
Pablo y su madre fueron los primeros en responder al reto, nos enviaron las fotografias de
su ventana decorada (fig.6), pero también la enviaron a todos los compafieros y grupos de
WhatsApp y familias de la asociacién. Ellos estaban orgullosos de sus ventanas y querian
compartirlas y pronto empezaron a recibir otras imagenes de balcones y ventanas vesti-
das de vuelta (fig7).

Lo interesante, en este caso, fue que la mayoria de las personas que respondieron a
esta propuesta no eran conscientes de que estaban participando en un proyecto artistico
participativo, ni existia una voluntad directa de estar haciendo arte. Los balcones vestidos
que se enviaban y se compartian en las redes sociales tenian, por encima de una finalidad
artistica, una funcion relacional y comunicadora, respondian a un "estoy bien” 0 a un “te echo
de menos”. Eran imagenes que se compartian entre amigos, familiares y vecinos porque nos
ayudaban a sentirnos cerca, cuidados y queridos y, ademas, permitian ser una cadena de
apoyo para seguir motivandonos a quedarnos en casa y frenar la pandemia.

Por esta razdn, somos conscientes que existen balcones que nunca recibimos y que, mu-
chos otros, llegaron de rebote a la convocatoria #vestirlosbalcones. Lo cierto es que nuestra
propuesta de arte participativo termind teniendo sus propios fines. La finalidad que, como
comunidad, necesitamos en uno de los momentos mas duros que hemos vivido. Los balco-
nes vestidos sirvieron para ayudarnos a comprender la nueva situacidén, para sentirnos en
ella de una forma comprensible, para reflexionar e inventar una red de relaciones, asi como
para convocar al otro en la creacion. Y es que, trayendo al texto, las palabras de Ldpez

Fernandez-Cao: "Crear es unir lo individual y lo comun. Con la creacién convocamos al otro.
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Contemplar una obra, por muy intimo que haya sido el proceso, es participar de su intimidad.

(.) De hecho cuando mas intimo (o cotidiano) es el proceso mayor capacidad de convocatoria

supone” (2015:95).

Fig. 6. Ventana de
Pablo y sumadre.
Fotografia de

los autoresdela

ventana. (Marzo

2020).

Fig7. Abraham
ChaKrown, Ana
Cristina Guillén,
Carlos Martinez

y Maria Tormo
(usuarios de
ASSIDO), posando
junto a sus ventanas
y balcones con los
que participanen
la convocatoria
#vestirlosbalcones
(Marzo 2020).
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6. Con¢lusiones

Tras analizar algunos de los proyectos artisticos surgidos en el confinamiento, nos cues-
tionamos por qué la cultura fue una herramienta fundamental para establecer vinculos con
los vecinos, para sentirnos mas préximos a ellos o compartir espacios y tiempos despojados.
JPodrian ser los simbolos culturales lo comin compartido con el otro, eso externo que habita
ennuestra intimidad y atafie a nuestros afectos?

Vestir los balcones se conformd de emotivas relaciones que daban sentido a cada una
de las creaciones realizadas bajo la proteccion del hogar. El proyecto ofrecié una radiologia
de lo que estaba sucediendo durante el confinamiento en la cotidianeidad del dia a dia. Las
diversas realidades que se horneaban -entendiendo este hornear de un modo metaféricoy
real- en los hogares traspasaron los limites familiares, canalizadas por las redes sociales e
invadian otros lugares. La creatividad de lo analdgico, lo hecho en casa, manual y sacado a un
balcdn fisico que es el de nuestras ventanas se alia con lo digital, con el balcén al mundo de
las redes sociales. Pero no debemos olvidar scémo fueron tales procesos en los hogares que
el confinamiento sesgd alin mas?

Durante todo el tiempo de la accién hemos constatado que las manualidades y las ar-
tesanias se resignifican hacia unos modos de hacer que derivan en relaciones humanas im-
prescindibles y que se establecen mas alla del sentido del arte. Cualquier gesto creativo
surgido en la cotidianidad del hogar formaba parte de este proyecto. (Asistimos, con ello, a
nuevas maneras de hacer y pensar lo que esta a nuestro alrededor que puedan convertir el
objeto cotidiano en espacio comun?

La actividad favorecié un juego entre personas muy diversas, se convirtié en una forma
derelacion desde lo artistico, cada ventana o balcdn era algo mas que un saludo o un mensa-
je de animo, era un simbolo que nos permitia seguir estando juntos, seguir creando juntos. En
definitiva, si algo caracteriza el arte participativo es que nos permite ser parte de un proyec-
to artistico que se cimienta en la posibilidad de un arte para todos, basado en la riqueza de la
suma de las individualidades y que reconstruye el fuero interno de un modo activo y positivo.
Algo que sin duda fue una necesidad en los momentos de confinamiento. La parte de jubilo y
de alegria que nos reporta el crear, compartir lo propio y recibir lo ajeno se manifesté como
un modo de reconocer lo sanador de las emociones que acompafan al acto creativo y, en ul-
tima estancia, de dignificarse.

Frente a la soledad y el miedo se hizo presente y necesaria esa magia de los balcones,
para recordarnos que no estamos solos, para mantener viva la esperanza de que podremos
juntos superarlo, de que encontraremos la forma de crecer juntos, aprender y salvar de este
golpe a la humanidad. Como seres sociales y necesitados del contacto y de la cercania, sa-
lir al balcdn, a la ventana y encontrar la mirada del otro nos hizo de espejo en esa esperanza.

Sentirnos unidos nos refuerza, nos alienta a sequir fuertes, firmes y solidarios.
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Resumen

La principal caracteristica que se observa en la madura produccién de Pedro José Pradillo, re-
flejada en la exposicién de 2019 en Guadalajara, al margen de sus periodos constructivistas, es su
fidelidad al arte conceptual; también el profundo andlisis que aborda sobre el significado del arte —en
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Suinterés, como en cualquier otro artista de ese movimiento, se centra en lograr imagenes y objetos
para la fascinacion a partir de la combinacion de elementos encontrados que, mas alla de la particu-
lar estética resultante, susciten inquietudes no deseadas en el espectador y provoquen en él motivos
para la reflexion. Sus ensamblajes le sitdian, al mismo tiempo, dentro de la corriente del arte objetual.
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Pedro José Pradillo, a conceptual artist cult. About the exhibition
"‘With what purpose’. Guadalajara, September-Oc¢tober 2010.

JOSE MIGUEL MUNOZ JIMENEZ
Universidad Francisco Marroquin, Ciudad de Guatemala, Guatemala.

Abstract

The main characteristic observed in the mature production of Pedro José Pradillo, reflected in
the 2019 exhibition in Guadalajara, regardless of his constructivist periods, is his fidelity to conceptual
art; also the deep analysis that deals with the meaning of art - in particular that elaborated in the
twentieth century - and the role of culture in Western society. His interest, as in any other artist of
that movement, focuses on achieving images and objects for fascination from the combination of
elements found that, beyond the particular aesthetic resulting, raise unwanted concerns in the viewer
and cause He reasons for reflection. His assemblages place him, at the same time, within the current
of objectart.

KEYWORDS: Pedro José Pradillo; Conceptual art; Object art; exhibition in Guadalajara; year 2019.
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1. Introduccién

En la carrera artistica de Pedro José Pradillo, personaje humanista de variados regis-
trost, hubo un par de exposiciones en su ciudad de Guadalajara que fueron decisivas a la hora
de darse a conocer, y que contribuyeron a su maduracion como creador: la primera, memo-
rable, fue aquella celebrada en las salas manieristas del Palacio del Infantado, en 1996, y en
la que las cajas neopop del artista se maridaron con las pinturas del Cincinatto y con los azu-
lejos talaveranos de los zdcalos; entonces, un Pradillo de 37 afios de edad irrumpia con cierto
estrépito y gran éxito de critica en el reducido escenario local 2 Con ella, llena de resonancias
entre dadas y surrealistas, la via del ensamblaje enmarcado por los limites del paralelepipe-
do, se le mostrd al autor como un formato mas que valido, muy prometedor.

Veinte afios después, en 2016, otra muestra muy importante en el salén de exposiciones
de Ibercaja de Guadalajara se basd en la exhibicidén de un nutrido conjunto de obras de su
proyecto "Besos y Caprichos”, ya iniciado dos afios atras? y en el que Pradillo volvié a mos-
trar su maestria ya consolidada, propia de su bagaje intelectual y de su edad préxima a los
sesenta afnos.

Entonces, la importancia y el éxito cosechado entre los entendidos le llevaron a dar el
salto que supone para cualquier artista el exponer en Madrid obra en solitario. Fue en el afio
de 2017 la presentacién en Art Room. Espacio de arte de su nuevo proyecto "Ecce Homo. A
proposito de Nietzsche”, revalida definitiva de cdémo se puede y debe sostener un arte con-
ceptual basado en un sélido cimiento ideoldgico, moral y filoséfico. El triunfo entre los visi-
tantes fue patente, y la muestra se repitié con igual resultado en exhibiciones individuales en

1. Pedro José Pradillo Esteban (Guadalajara, 1950), es licenciado en Filosoffa y Letras (1987) y Doctor en
Historia (2003) por la Universidad de Alcala de Henares. Ademas posee el Primer Grado de Especializacion en
Gestidn del Patrimonio (1999). Desde 2005 es Técnico de Patrimonio Cultural del Patronato Municipal de Cultura
del Ayuntamiento de Guadalajara. Su curriculo ha derivado por dos caminos convergentes: uno, hacia la crea-
cion artistica, exhibiendo sus obras en diversas muestras individuales y colectivas desde 1980; y, otro como his-
toriador e investigador, que se ha desarrollado a través de multiples trabajos de documentacién, y materializa-
do en multiples exposiciones de divulgacion del patrimonio histérico-artistico y cultural de Guadalajara, por él
organizadasy comisariadas. Asimismo, la némina de sus publicaciones en forma de libros, articulos en revistas
cientificas y comunicaciones a congresos es muy amplia.

2. MUNOZ, J. M. (1996).

3. Conviene saber que este proyecto de interpretar desde el siglo XXl los grabados de Goya se planted para
ser realizado en el curso de cuatro afios, entre 2014 y 2018, y que habria de estar formado por un conjunto de
ochenta cajas-collage diferentes, una por cada uno de los Caprichos del aragonés. Con un improbo esfuerzo,
Pradillo cumplié exactamente su objetivo, presentando la mayor parte de sus escaparates en conjuntos parcia-
les,ademds de en la muestra de Guadalajara de 2016: estuvo presente con una seleccion de ellas en las exposi-
ciones de Madrid, en la galeria Modus Operandiy en Jazz Madrid, asi como en otra presentacién con obras nue-
vasen el Teatro-Auditorio de Méstoles, en el afio 2018. Con todo adn falta la exhibicion completa de tan fabuloso
conjunto conceptual.

4. MUNOZ,J.M. (2018).
Umadtica. 2020; 3:113-134

115

Research-Area



Research-Area

José Miguel Mufioz Jiménez

el Auditorio Municipal de Cuenca, en el Museo Zabaleta de Quesada (Jaén) y en la misma
Guadalajara, en este caso en el marco histérico de otro palacio conservado en la ciudad, hoy
dedicado a Biblioteca Publica.

Ahora con este articulo —centrado sobre todo en la Ultima exposicién antoldgica de
Pradillo que se celebrd, con éxito de publico y critica, entre el 4 de septiembre y el 11 de octu-
bre de 2019 en la sala de exposiciones de la Diputacién Provincial de Guadalajaras-, quiero
analizar la revision panoramica de una carrera que ya es larga, pero que sigue la linea as-
cendente del crecimiento propio de un trabajo exhaustivo, y de un empuje todavia juvenil.
Al tratarse de una retrospectiva, su seleccion se hizo buscando reflejar lo mejor posible la
mavyor parte de las etapas que a lo largo de mas de cuarenta afios ha desarrollado la obra
de Pradillo. Con todo por razones de espacio quedaron fuera algunos momentos no menos
interesantes.

A la vez, se presentaron al publico tres obras objetuales totalmente inéditas, aunque
incardinadas en alguno de los proyectos mas recientemente realizados: el ensamblaje
"Carcajadas baratas”, de 2016 y préxima a alguna obra del ciclo Ecce Homo; la jaula que en-
cierra "Unmirlo blanco”, del mismo afio y deudora de la tltima manera de operar conceptual-
mente el autor después de Besos y Caprichos, y finalmente el inclasificable panel-instala-
cion "/Nostalgia de qué...?", monumental obra que habia sido realizada ex profeso para esta
ocasion. Ante su brutal presencia y dimensiones (230x350x60 cm), se puede asegurar que
Pradillo nos esta hablando del mas grave y actual problema de nuestra nacién espafiola: la
dificil recomposicién de sus jirones desgarrados.

En razén de que su obra todavia no ha llegado a los museos ni a las grandes coleccio-
nes, ni ha sido llevada a los eventos periddicos del arte contemporaneo, nuestro estudio se ha
de limitar a lo que se dio a conocer en las citadas exposiciones de la carrera de Pedro José
Pradillo, asi como a partir de varias visitas a su taller.

2.Laimportanciadelconceptualismode Pradillocomoneovanguardia
y de sus raices barrocas

Se podria insistir en otras muchas cuestiones, como la dimensién que alcanza en el ar-
tista el interés por desmitificar modelos de comportamiento, obras o personajes encumbra-
dos; la asimilacién de conceptos surgidos en los circuitos marginales urbanos, o la subver-
sion como practica de accion frente a conceptos basicos del arte clasico, pero, también, de la

cultura de masase. En definitiva, dentro de una corriente postmoderna de acentuado estilo

5. MUNOZ,J. M. (2019).

6. Tal vez por ello la etiqueta de conceptual es un totum revolutum en que todo cabe, pues en palabras de
KOSUTH, J. (1969), uno de los intelectuales emblematicos del fenémeno: "...lo que el arte tiene en comdn con la
[6gica y las matemadticas es que también es una tautologia; es decir, la idea artistica (u obra) y el arte son lo mis-
mo". También se ha dicho que el arte conceptual, sintoma de globalismo al fin y al cabo, lleva el minimalismo da-
da-constructivista un paso mas allg, hasta la consideracion del arte como una tumba. Pero como sefiala iréni-
camente PERREAULT, J. (1971): "...si el arte conceptual no es fotogénico, al menos sus artistas sf lo son, y mucho.
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neo-pop, las bizarrias de Pedro José Pradillo se revelan muy préximas a las de otros artis-
tas dificiles de clasificar, pero tan valorados a nivel internacional como Wolf Vostell, Joseph
Cornell, Louise Nevelson o Willie Bester, todos deudores, como el alcarrefio, del gran maestro
dada Kurt Schwitters.

Ademas de conceptual, la obra de Pradillo debe ser enmarcada por multiples razones
dentro del llamado pop art en su variante objetual; ello en su mas tardia y actual version que
se podria denominar neopop, pues ya es posible calificarla asi en cuanto hace mas de medio
siglo que la recuperacion de lo icénico y del "nuevo realismo” se llevé a cabo en la obra de los
britanicos y norteamericanos Oldenburg, Jasper Johns, Rosenquist o Rauschemberg, sin ol-
vidarnos del mas mediatico, si cabe, Warhol.

Mas no debemos entrar en dificiles disquisiciones sobre si el auge actual del neopop no
es mas que la continuidad del movimiento sesentero que vino a romper con la hegemonia del
expresionismo abstracto, o se trata de una nueva lectura tras unos afios de decadencia del
estilo, debida a la paulatina desaparicién de sus creadores. Tal vez ello coincidié con la cla-
ra situacion de pluralidad de los afos de auge de lo postmoderno, en los finales -no de la his-
toria en el sentido provocativamente anunciado por Fukuyama-, sino del siglo y del milenio.
Esos ultimos treinta afios en los que parecian imponerse el minimalismo, la arquitectura dé-
bil, otras mil tendencias vy, de nuevo, la abstraccion plastica en grandes formatos. Fue lo que
se llego a llamar las neovanguardias y demas’, y cuando daba la impresién de que se des-
preciaban las aportaciones pop en favor de nuevos modos de hacer arte, excesivamente re-
lacionados con la revolucién tecnoldgica, con los nuevos materiales y con el arte callejero, ya
fuera el basado en formas tradicionales como los grafitti o el muralismo urbano, o en las per-
fomances, las instalaciones y cualquier otra manifestacion de lo efimero o del no-arte mas
0 menos conceptual.

Otro aspecto que puede llegar a fascinar a quien intente interpretar la obra conceptual
de Pradillo, es que en sus creaciones muchas veces lo barroco se impone a cualquier otra ca-
tegoria histdrica. Lo barroco, como bien defendid el tardorromantico D'Ors, es una condicion
propia de genios creadores. Con este estilo se llegd por vez primera a la obra de arte total, a
la que relne o pretende aunar todas las artes, que es precisamente lo que resalta a escala
reducida en los escaparates, llenos de elementos en apariencia casuales, de Pedro Pradillo.

Como ven no todo estd perdido”. Notese que esa fotogenia también la encontramos en la obra y en la persona
de Pradillo.

7. Aunque soy consciente de que el vanguardismo histérico no fue mas que una ilusidn producida por el Ethos
de progreso que caracterizo los cambios técnicos del siglo XIX. En palabras de BURNHAM, J. (1977): "..actual-
mente el vanguardismo sélo puede tener sentido como recuperacién, como inaceptable iconoclasia, como presen-
tacion deliberada de no-arte",y mas adelante:"..A todas luces ha dejado de ser importante que uno sea buen o mal
artista: la dnica cuestion pertinente es —como ya han empezado a entender algunos jovenes- ¢por qué no somos
todos artistas?". A este respecto, segun BATTCOCK, (ed) (1977), el arte conceptual que ya no puede ser definido
como una mercancia, ni siquiera como un hecho fisico provisto de algtn valor econdmico, es la forma de arte
mas inaceptable, proponiendo incluso bautizarlo con el nombre de arte forajido.
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Tal vez todo responda a que su propia personalidad esta imbuida del Barroco, por ser moder-
na, rica y complicada.

Se trata pues de toda una tradicion persuasiva, propia de la retérica del sermdn como
género literario y recurso pastoral, que Pradillo estudié con rigor en muchos ejemplos del
ambito guadalajarefio, y que ha modificado sus formas de convencimiento doctrinal, a veces
por cierto tan estrictas que nuestro artista mas parece luterano que catélico romano. Desde
su investigacion para doctorarse en 2004, Pradillo conoce y maneja una bibliografia sobre
emblematica que es cada vez mas amplia. Por dsmosis, todo ello sale e impregna sus crea-
ciones aparentemente mas irreverentes. Podemos citar algunos ejemplos espigados de sus
versiones de Besos y Caprichos.

En alguin caso opta por la vanitas barroca, de claro origen petrarquista y por tanto orto-
doxa. Sabe Pradillo que la coexistencia de los objetos, simplemente por contigiiidad, cambia
notoriamente tanto su significado conceptual aislado, de cada uno, como de todo el conjunto.
Surgen asi esos emblemas, adivinanzas o jeroglificos de dificil interpretacion.

Otrora se inclina al disefio de construcciones en forma de catafalco, o capelardentes
de innegables raices barrocas. Son sus cajas con aspecto de ataud. Son esas cajas con for-
ma de altar, donde domina el expositorio o manifestador. Donde sorprende la movilidad y lo
envolvente.

Lo cierto es que la estética predominante en sus piezas esta llena de referencias y esti-
lemas propios del barroco: el uso de espejos, de oros y de oropeles, combinados a veces con
transparentes y claraboyas en busca de contrastes luminicos; otrora de elementos propios
de las tramoyas y artefactos de tipo teatral, cuando el escaparate alcanza un desarrollo es-
cénico complejo, con bambalinas, pantallas y espacios adyacentes sugeridos.

Pero no todo es apariencia. Es un paralelismo claro con lo goyesco: de como la calidad
estética y técnica de sus obras se somete en general a la importancia histérica, testimonial,

de sus tematicas.
3. Etapas recogidas en la exposicién de septiembre-octubre de 2019

Las obras mas antiguas fueron tres “juguetes” del afio de 1975 que se expusieron en la
primera exhibicién de Pradillo en Guadalajara de 1980, y que son piezas elaboradas con tu-
bos de polietileno ensamblados, componiendo divertidos mufiecos con elementos de plastico
desechados. Hoy los vemaos como los primeros gritos expresivos de un quinceafero que bal-
buceaba su creatividad con esos pedazos indtiles que en otras manos hubieran acabado en el
cubo de la basura. También hizo por entonces unas tallas mas abstractas y de marcado ca-
racter arquitectdnico, que no se expusieron por falta de espacio, con fragmentos de vigas de
madera recuperadas de derribos.

Seguian en orden cronoldgico, y fueron absoluta novedad tres fotomontajes de 1977-79,
pero positivados en lambda sobre dibond expresamente para esa muestra, y que realizados

por el artista con menos de veinte afios sorprendieron al publico por su fuerza, riqueza cro-
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Fig.o1.
Composicién—10
¢Qué Piensas?,
1977.Collage

de fotografias
impresas sobre

papel, 69 x 53,5 cm.

R AT

matica y vision plenamente pop y propia de un joven aun bachiller, y en los que se anticipaban
las obsesiones que el posterior Pradillo conceptual vuelve a convertir en el leit motiv de todas
sus obras actuales, llenas de denuncia social marcada por el tono satirico bien suavizado por
el humor, la imagen surreal e incluso la busqueda de la belleza estética.

Tales collages se pueden resumir en el reflejo de la visién de un precoz maestro en un de-
licado momento de la historia contemporanea de Espafia. Por cierto que en el siguiente mes
de octubre de 2019, en la sala Modus Operandi de Madrid, Pradillo presentd la casi totalidad
de los fotomontajes de aquellos precoces afios, como nueva prueba de su actividad.
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Fig.o2. Toro Ibérico,

1081 Escultura con

objetos recuperados,

40x21x16Ccm.

José Miguel Mufioz Jiménez

Seguidamente, los primeros ochenta se tradujeron en una reduccién del tamafio de
las obras, que al tiempo eran fruto del continuo estudio de los movimientos de vanguardia
—Dadaismo, Surrealismo, Futurismo, Constructivismo,..—, asi como el detenido andlisis de la
obra de sus principales exponentes propiciaba en él una revisidn critica de la funcién y del
concepto de arte, abordando una obra de tesis basada en la desmitificacién del lenguaje y
de los grandes hitos de la modernidad, desde una peculiar perspectiva irénica basada en el
ready-made. También el objeto cotidiano descontextualizado, junto a los detritos del propio
artista, comenzaran por entonces a ser los ingredientes para componer tesoros intimos, ex-
puestos en pequefos estuches de cartdén como venerables reliquias. De estos relicarios, fe-
chados en 1985-86, hubo una buena muestra en la expo-
sicion que aqui analizo. En ellos aparece ya esa devocion
hacia las cajas o contenedores de orden y espacio raciona-
lizado que van a caracterizar su obra futura.

Quiero destacar, por sumarcado caracter autobiogra-
fico, ese busto del "Toro ibérico” (1981), tan temprano, don-
de un david de Miguelangel envuelto en los colores patrios
se corona de la imponente montera/cornamenta de un au-
ricular telefénico. También son de este momento dos tem-
pranas obras como “Aider les enfants” (1980), y "Un éxtasis
para Bernini” (1980), anticipadoras de sus cuadros-pane-
les donde ensamblara con mas apertura que en las cos-
trefiidas cajas, objetos encontrados sobre fondos de mate-
riales proximos al arte povera, tan propio del informalismo
hispanico de entonces.

A la vez, esos afios de la primera expansion econdmi-
ca de la democracia espafiola vieron cémo Pradillo volvid,
en su Antologia 19 del afo 1988, a la abstraccion geométri-
ca. La extensa coleccidn ofrecida en esa nueva exposicion
fue resultado del trabajo realizado a partir de diecinueve
dibujos matrices, y de las diferentes interpretaciones que
permiten cada uno de ellos al recurrir a diversas técnicasy
materiales —6leo, acuarela, collage y relieve escultdrico—.
Fruto de su creatividad, esperamos que estas series sean
objeto deo volente de nuevas revisiones.

Pero el proceso prosiguid de forma imparable: en 1996,
en la muestra In\Con-Vertido antes citada, habia continua-
do con la construccion de cajas que, pese a su forma hermética, superaban el encorseta-
miento del surrealismo onirico mas primitivo. Todo en medio de los elogios del publico y de
la critica. Como mas arriba comenté, tuve el privilegio de glosar la exposicidn en el catalogo,

Pedro José Pradillo. Il'\Con-Vertido, piezas que, todavia a falta de un programa ideoldgico co-
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mun, manifestaban ya el caracter neo pop —hoy optamos por el genérico término concep-
tual®-, de obras propias de la moda entonces vigente del reciclado, a partir de los desechos
de contenedor, y sobre todo de una educacion visual basada especialmente en la imposicion
de la televisién como medio de adoctrinamiento de las masas, de lo que se hacia eco nues-
tro autor.

Al tiempo, tanta incardinacion con la actualidad se veia conectada con unas raices da-
daistas que partian claramente del culto de Pradillo al mitico Kurt Schwitters, el mas dada de
los dadaistas. Resulta llamativo que de los dos libros de autor —o libros con valor y formato
de obra de arte-, editados por Pradillo hasta la fecha, el primero fuera el del afio 1992 titulado
"4 x KS = 0", Madrid, Coleccion 'La Media Vaca), 41. Es un documento que resulta en su mar-
ginalidad un verdadero homenaje a la memoria del artista de Hannover (1887-1948), aparte
de ser un producto tipico de aquel momento tan sobrevalorado de la Movida madrilefia de los
afios del "pelotazo”. Ahi en sus ocho paginas, se ve al Pradillo mas neodadaista®.

Algunas obras de entre los ochenta y los noventa -sin afan de desmerecer a las demas-,
eran ya importantes, merecedoras del aprecio del entendido y prontas a adquirir el carac-
ter de piezas clasicas de un neovanguardista como Pradillo: /qué decir de ese estremecedor
"Marat asesinado” (1985), donde imputdicamente se exhibe el cadaver momificado de un po-
llo despatarrado sobre una maquina calculadora oxidada? También admiramos ese “Gran
Hotel/Caja de Musica” (1996), de varios tenedores, donde el constructivismo pradillesco al-
canza una de su cimas, y se anticipa veinte afios a varias de las cajas objetuales del proyecto
Besos y Caprichos, tanto en forma como en intencidn, con la genial asociacion de los concep-
tos hotel-gallinero-estanteria-lupanar. Por Ultimo, la instalacion del "Rapto de Europa” (1996)
sabe conciliar categorias conceptuales e intelectuales de marcado posmodernismo, con esa
citalocal expresada en el cartel de toros, y el asunto entre mitoldgico y geopolitico de los ava-
tares del, mas que viejo, acabado continente. En todas estas piezas funcionan el apropiacio-
nismo del que participa Pradillo, la cita culta, y la continua referencia a la historia del arte oc-
cidental, aspectos todos que van a explosionar en creatividad en los ultimos proyectos de la

madurez de nuestro artista.

8. Sobre el arte conceptual es muy recomendable consultar, por ser coetanea con los primeros planteamien-
tos del "estilo”, la antologia de BATTCOCK, G. (ed)) (1977), original que apareci6 en 1973 con el titulo Idea Art. A
Critical Anthology, New York. El compilador plantea que las obras conceptuales se oponian a la idea del arte
como objeto de consumo, y se oponian también a las orientaciones estéticas tradicionales, pues los aspectos
técnicos de siempre eran absolutamente inutiles al ser aplicados a la nueva forma artistica. El mismo publico
delarte conceptual experimenta ideas en lugar de ejercer sus facultades criticas sobre el propdsito de los obje-
tos. Asimismo sefiala que no se trata de un arte popular, puesto que su interés estd mas no enlo que es en si, sino
en los cambios que engendra. También es aconsejable MARCHAN FIZ, S. (1972).

0. Elsegundo libro es una obra deliciosa de once paginas, titulada Tres lecciones de arte para Antonio Saura,
Guadalajara, 1997, en la que Pradillo se atreve con descaro a hacer una feroz critica del grupo Informalista es-
panol. Cierto es que el contenido de este libro ya se elabord¢ en el afio de 198s.
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Fig.03. Marat asesinado,
1985. Escultura con

objetos recuperados,
37X 44 X 25Cm.

José Miguel Mufioz Jiménez

Como historiador debo sefalar que al enfrentarnos con la obra ultima de Pedro José
Pradillo, y dada la patente aceleracion de los cambios perceptibles en la actual oleada tecno-
l6gica y social que nos envuelve, siempre nos sera obligado hablar del *neovanguardismo” del
arriacense, como algo especifico que habra que recuperar, tal vez por ya perdido, para seguir
avanzando hacia adelante sobre unos pocos puntales firmes que sostengan su progresion.

Elitinerario artistico de Pradillo se completa con sus dos proyectos mas recientes y si-
multaneos, entre los afos 2014-2018, y que también estaban suficientemente representados
en la exposicion que comento: el citado "Besos y Caprichos” y "Ecce-Homo. A propdsito de
Nietzsche”; abordados ambos después de un paréntesis vacuo, quizas demasiado prolonga-
do, y, ahora, atizados por la desoladora coyuntura que ahoga los compases iniciales del siglo
XXI.Enellos Francisco de Goya, Danilo Ki3, y Friedrich Nietzsche son el pretexto para conce-
bir y elaborar otras dos colecciones objetuales de cajas y ensamblajes en las que prevalece
el sentido narrativo y el enunciado retdrico, a través de aforismos que denuncian los excesos
de la sociedad con una acidez despiadada, y que reniegan del pretendido confort vociferado
desde las élites.

Pero antes de comentarlos, digamos unas palabras sobre el citado movimiento apropia-

cionista: el apropiacionismo aparece no para representar la realidad mediante una figura,
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sino para re-contextualizar trabajos anteriores, buscando el significado de la obra. Los ar-
tistas apropiacionistas no ofrecen una apariencia, ni siquiera una imagen que represente la
realidad, sino que buscan el impacto por lo que expresan con sus obras. Prima el elemento de
la narracidn, con una necesidad del soporte digamos literario de gran intensidad, con tanta
0 mas que lo que se pudo percibir en otros estilos histéricos o de vanguardia, como fueron el
romanticismo, el expresionismo y el surrealismo.

Con esta corriente la polémica sobre los derechos de la propiedad intelectual ha aumen-
tado exponencialmente, pero en lo que atafie a Pradillo podemos estar muy tranquilos: en
esta época que Walter Benjamin ya definié como la de la reproduccion mecanica del arte, el
alcarrefio mas que apropiarse —siempre se trata de objetos mas buscados que encontrados,
con preferencia por los no artisticos, para reconvertirlos, invertirlos y convertirlos en otra
cosa-, lo que busca es cambiar los codigos denotativos del nuevo objeto, de la nueva obra a la
que el filtro del tiempo y de la critica acabara por considerar como arte, o como no-arte, por
sus valores de calidad, originalidad y, por qué no decirlo también, de belleza, o mejor de rara

belleza, en el sentido neo-manierista.

4. Los dos grandes proyectos "Besos y Capri¢hos” y "Ecce Homo. A
proposito de Nietzsc¢he”

Esdelamentar que del proyecto dedicado a los Caprichos de Francisco de Goya, tan lleno
de calidad, en esta muestra antoldgica —por razdn de su acomodacion a las caracteristicas
de espacio e iluminacion de la sala en que se exhibian—, sélo hubo ocho de las ochenta ca-
jas-collage que Pradillo produjo con denuedo a lo largo de los afios 2014-2018. Obra extensa,
ha dejado anonadados a todos los que a ella se enfrentan. Como mas arriba se dijo, el gran
numero de piezas de este ciclo ha llevado a su exposicion parcial en varias muestras, ante la
dificultad de exponerlas todas juntas, al menos de momento.

Eldiaenqueello se logre se constatara la magnitud del esfuerzo de nuestro autor, capaz
de engarzar con sutiles relaciones —como hizo Goya con sus estampas—, la practica totalidad
de sus componentes. Se vera entonces cémo la obra de Pradillo evoluciona de lo objetual a lo
conceptual, ascendiendo a un nivel mas alto de sabiduria.

Conviene destacar que las primeras creaciones de la serie Besos y Caprichos formaron
parte de algunas exposiciones colectivas enmarcadas bajo el fenémeno del "Nanaismo”, in-
tento de definir y alentar un nuevo y singular movimiento intuido por la percepcién del mar-
chante madrilefio Manuel Marqués desde su gabinete artistico "Modus Operandi”, en una
linea entre lo neodada y lo neosurrealista, a la que también esta proxima la figura del escri-
tor Fernando Sanchez Dragé. También se vieron en nimero reducido en el certamen Jazz
Madrid del afio 2016, y en apretado conjunto en la exposicion individual del ayuntamiento de
Mdstoles, antes citados.

Ahora, para ayudar al lector a entender el método de trabajo pradillesco vy los principios

basicos de su obra conceptual, me atrevo a referenciar mis apostillas a una de las ocho ca-
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jas-ensamblajes de Besos y Caprichos presentes en aquella exhibicion de 2019. Son glosas

que forman parte de un libro monografico sobre este ciclo, de reciente publicacion®e:
Caja 43.- EL SUENO DE LA RAZON PRODUCE MONSTRUOS, 2018

Sé consciente del hecho de que la imaginacién es hermana de la mentira, y
por ello mismo es peligrosa. Danilo Kiss.

Caja de madera pintada en rojo burdeos con frontales de metacrilato. Enla tra-
sera, ilustracion de la edicién italiana de El Quijote de la Mancha de Salvador
Dali (1964) con un mufieco de barro en el interior del tronco, y frases para la
edicion de los Suerios.

Interior: Figura Robocop del largometraje de Paul Verhoeven (1987) y del leo-
pardo de carton de El jardin del Edén de Jan Brueghel, El Viejo (1610-1612). En
el fondo, botellero de madera con murciélago de bronce, el consejo, cromo del
aguafuerte, mariposa de papel, idolo precolombino, torredn de piedra, otras fi-
gurasy elementos, y recorte coloreado del aguafuerte El suefio de la mentira y
la inconstancia.

"La fantasia abandonada de la razén, produce monstruos imposibles; uni-
da con ella, es madre de las artes y origen de sus maravillas” (Manuscrito.
Museo del Prado)

"Portada para esta obra: cuando los hombres no oyen el grito de la razén,
todo se vuelve visiones” (Manuscrito. Biblioteca Nacional)

Junto al autorretrato de la portada y al grabado Volaverunt, no cabe duda
de que este también retrato del artista, entre dormido y deprimido, es una de
las estampas mas importantes en simbologia y estética para compendiar la
esencia de los Caprichos. Quizas por ello encontramos en el dibujo preparato-
rio mas proximo a la version definitiva el pensamiento que explica con pala-
bras del mismo Francisco de Goya. la clave de tan magna obra: "El autor, so-
Aando. Su intento solo es desterrar bulgaridades perjudiciales, y perpetuar con
esta obra de caprichos el testimonio sélido de la verdad".

Dicho esto —ademas de afirmar que en un primer boceto del huecograbado
el aragonés nos ofrece una de las visiones protosurrealistas mas prodigio-
sas con el juego sutil de su rostro, repetido a modo de efluvio plastico que sur-
ge de su atormentada cabeza—, todos los expertos en la serie afirman que en

un principio Goya pensé en emplear este grabado como portada de la serie.

10. MUNOZ, J. M. (2020).
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Luego cambid de opinidn, y la situd en la zona intermedia de la misma. Pradillo
le ha prestado la importancia merecida.

Es obligado analizar objetivamente el resultado de la multifacética —y espec-
tacular no sélo por su gran tamafio-, pieza pradillesca: paralelepipedo de ma-
dera abierto por los dos lados frontales con la transparencia del metacrilato,
una rejilla de 24 cuadrados actia a modo de elemento ordenador, en su orto-
gonalidad, del espacio. Un panel de madera en el angulo inferior derecho ocupa
el sitio de la mesa donde se reclina el pintor, mientras que las casillas sirven a
modo de aparador para colocar piezas y figurillas inconexas de diversa plas-
ticidad. Elementos graficos, esculturas de pequefio tamafo, a modo de bara-
tijas, una mariposa fotografiada que alude, como la vecina cabeza de la vie-
jay lamaqueta de torredn, a el Suefio de la mentira y la inconstancia —aguada
que varios autores consideran iba a formar parte de los Caprichos—, y, por Ul-
timo, destaca el monstruoso murciélago que se ha visto en otras laminas de la
carpeta.

Sobresale también como figura clave la imagen pop de Robocop, icono pos-
moderno que como el Golem, el monstruo de Frankenstein y toda la infinidad
de quimeras, es el modelo escogido entre muchos otros posibles para encar-
nar la pesadilla engendrada por la razdn, o también por su ausencia o sinrazén.
A sus pies, en vez del gatazo brujeril del grabado goyesco, una de las pante-
ras de 'merchandising’ —propio de una tienda de museo— en figura de cartén
para montar en tres dimensiones. Banalizacién de una de las mas bellas re-
presentaciones de la escuela manierista de Amberes, centrada en el Paraiso,
el perdido por la caida de los primeros padres. Tematica pues propia de una
interpretacion religiosa al tiempo que histérica de la raza humana, jardin pri-
migenio, pérdida de la inocencia, necesidad ultima de la redencion que sélo
la Encarnacion nos asegurara. Esta es entre otras la idea-fuerza del film de
Verhoeven (1987), en el que se muestra que sélo el policia Murphy, muerto y re-
sucitado, era quien poseia reales ideales de justicia y rectitud, necesarios para
luchar en el Detroit finisecular contra el poder urbano, el de las corporaciones,
de las mafias organizadas convertidas en terroristas o viceversa, la busqueda
de la reduccién de gastos con la quimera de las maquinas, los paralelos entre
la publicidad y la informacion... y muchas cosas mas. Es asi Robocop, versién
libre del Salvador, digno de convertirse seis décadas mas tarde en novio de la
inolvidable Maria, habitante de la ‘Metrdpolis' futurista de F. Lang.

Enla parte trasera, homenaje al maestro de Cadaqués, y a esa primera novela
moderna en la que tantas vueltas se da a la mezcla de fantasia y razén —ma-
dre de todas las artes—, pero que si no van de la mano sélo producen mons-
truosidades. Una obra, como todas las de nuestro autor, excelente y polisémi-

ca, aunque al dejarse llevar por la mitificacion del séptimo arte y las peliculas
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Fig.0o4. Ecce—Homo,

2016. Escultura con

objetos recuperados,
20x285x20cm.
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de culto, podria recordarsele a Pradillo que otro eximio alcarrefio, de nombre
Buero, supo ver a partir de este mismo grabado a un Goya que se convertia en

autor y espectador al tiempo de y en sumisma obra. El sabio consejo de Danilo

Kiss lo explica con precision.

Otras claves detectadas a nivel general en el proyecto de Besos y Caprichos, podrian ser
las siguientes: en nuestro citado estudio sobre la serie'* se ha demostrado que el color, como
cualquier otro elemento plastico sea cual sea su naturaleza, nunca es inocente en el discurrir
pradillesco por la via de la satira. Al tiempo, lo aleatorio 0 azaroso encuentra muy poco espa-
cio en suempresa fundamentalmente moralizadora.

Asimismo el analisis formal del aspecto exterior de las cajas-collage de Pradillo, se debe
completar dirigiendo la atencidn hacia otras presentaciones matéricas de muchas vitrinas
que se cierran con madera, en su color o barnizada, o cubierta ésta con forros de muy varia-

da textura, como hule, plastico, papel de aluminio, papel pintado de envolver, telas naturales

1. MUNOZ, J. M. (2020), pp. 9-29.
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o artificiales, encajes, arpilleras, pegatinas, papel de periddico, etc. En otras se ha recurrido
al metal —los clichés de imprenta de motivos geométricos son muy utilizados-, al plastico, al
cristal, einclusoendos o tres ocasiones a la piel animal, sintética o natural, en un curioso pro-
ceso de animalizacién y de antropomorfismo —como en una caja con piernas-, de algunos de
los ochenta escaparates. Pero al margen del recurso exterior a fotografias, y a grabados fo-
tocopiados y manipulados con valor iconico, los citados materiales de cubricién también son
empleados exhaustivamente en los interiores de las cajas, en las "paredes” del escenario tea-
tral que tantas veces se crea gracias al paralelepipedo.

En las obras del dltimo Pradillo queda patente que nunca deja nada al azar, sino que su
creatividad es altamente consciente, fruto de cerebracidn; y que es claro que cuanto mas ino-
cente parezca el exterior del envoltorio, mas acido sera el contenido encerrado entre las pa-
redes del hexaedro, que funciona como papel de caramelo o regalo envenenado, a veces con
finalidad simbdlica.

Elcortay pega, principio del recortable, es realizado por la mano del artesano, pero ha de
ser dirigido por la mente del artista. En esta linea, quiero poner un ejemplo de cémo la textura
del exterior de uno de estos escaparates presentes en la citada muestra de 2019 es significa-
tiva, incluso aunque no quiera parecerlo: en una de las obras mas cornellianas —como es la
cajas3,ynosolo por la presencia de la cacatla-, nuestro autor opta por una, mas que sobria,
pobrisima caja de madera sin tratar para encerrar uno de sus mejores dioramas, el dedica-
do a la Sagrada Familia de Gaudi; el gesto de desatencidn del envolvente sélo puede deberse
a una actitud de desprecio hacia la arquitectura del genio barcelonés. Algo parecido podria
haber en la obra 76, en contra del militarismo, asimismo expuesta en la misma antoldgica.

También, en ese escrutinio sobresalen cerca de una decena de procedimientos plasti-
cos de patente origen en la cultura de masas en sumas amplio sentido, muchos ya vistos en
maestros del llamado Pop-art, y que serian los siguientes:

— Atencidn explicita a los massmedia en cualquiera de sus formatos, a las noticias que di-
funden y al modo de tratarlas, nunca ingenuo ni inocuo.

— Devocidn por el séptimo arte, con la utilizacion escogida de fotogramas de peliculas de
culto.

— Inspiracién formal en los anuncios publicitarios, que indudablemente también fagocitan
modos artisticos.

— Manejo exhaustivo de historietas, tebeos y comic, como elementos populares de expre-
sién grafica.

— Empleo de objetos culturales descontextualizados, en ocasiones con una apariencia kitsch
conscientemente buscada.

— Aparicion de colores, texturas y otras referencias de la estética pop.

— Manipulacion de reproducciones de obras de arte tradicional y de vanguardia.

— Referencias explicitas a la pornografia.

— Empleo ocasional de fotografias antiguas.

— Aparicion de elementos desagradables o tétricos.

Umdtica. 2020; 3:113-134

127

Research-Area



Research-Area

Fig.os. El suefio de
larazon produce
monstruos, 2018.
Caja con objetos
recuperados, 51,5

X 35X 22Cm.

José Miguel Mufioz Jiménez

Quiere decirse que al contemplar las cajas de Pradillo es perceptible que en la mayoria
de ellas lo habitual es el uso de una estructura basada en: 1. la colocacién en el centro y pri-
mer plano del escenario de figuras grandes —en relacion al tamafio no excesivo de los con-
tenedores—, de tres dimensiones; 2. que se rodean de fotos y dibujos en los lados, y 3. que se
cierra con un motivo principal de poco relieve, por detras.

Pero debe saberse que ese mecanismo de enfrentamiento “adelante/atras” no es, ni mu-
chomenos, el tnico. Pues, por ejemplo, son varios los casos en que se ha renunciado expresa-
mente a dotar de uso icénico a la parte trasera de la pieza
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Asi, en una propuesta tan rica como la de los Besos y Caprichos, que esta basada en el
continuo confrontar, son varios los juegos relacionales visibles en los espacios creados por
un artista tan ludicro como Pradillo. Insisto en que el gran modo, por tratarse basicamente de
poliedros y paralelepipedos, es ese sentido direccional "desde afuera hacia adentro”, funda-
mentado en el punto de vista del espectador como ocurre con casi todas las artes visuales,
pero también en el uso como superficie de exposicion de los laterales del hexaedro, y sobre
todo —aunque no siempre-, de su pared trasera.

Formalmente se trata de una historia, en cada caja, contada por capitulos, cuya conclu-
sién suele hallarse, repito, en la parte posterior. Puede verse una variacién del nimero de ac-
tos, siendo raras las obras de un Uinico momento, predominantes las de dos, y mas raras las

que se deben leer en tres 0 mas pasos.

Esclaro que ante la obra de Pradillo es obligado mezclar los aspectos de la composicion
espacial, con los andlisis de intencionalidad simbdlica. Pues la clave de su conceptualismo ra-
dica, como mas arriba se dijo, en que en ella nada es casual, ni azaroso, sino que por su racio-
nalismo de origen ilustrado todo estd pensado y sopesado.

Ello derivaria en que, como en los Caprichos goyescos, tanta variedad se unifica sin duda
por el afan de o satirico, género literario de muy antigua progenie, que siempre se basa en la
censura o ridiculizacion de algo o de alguien®2.

12. Recordemosla ferocidad rabelesiana o quevedesca. De las letras, la satira pasé al género teatral y al artis-
tico, y la corriente alcanzé un momento de esplendor con la Ilustracion dieciochesca. En especial con la britani-
ca, perotambién con autores italianos.
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Cabe pensar que por haber seguido ademds, como segunda linea de inspiracién, las
para él excelentes lecciones que se derivan de los "Consejos para un joven escritor” del poeta
Danilo Kis, el laberinto conceptual se refuerza en grado maximo, con escasas posibilidades
de escape.

A modo de conclusién semantica, pero también en su plano estético, muchos de los em-
balajes de nuestro conceptualista autor obligan al espectador a manipular y rodear el fardo,
buscandole las vueltas. Encontrara ademas en ellos objetos reales tridimensionales, foto-
gramasy figuras de marcada planitud e inconsistencia, asi como visiones dpticas al otro lado
de laluna de cristal y azogue.

Ante este pie forzado nos interesa ver cémo Pradillo obedece a la ordenacidn del mode-
lo que se auto impone, pero sobre todo cémo va logrando variedad de interpretaciones —en el
fondoy en la forma—, de sus cultos acertijos. Unas veces mas parecen jeroglificos, otras mas,
sencillos crucigramas; pero siempre nos muestran el conocimiento que tiene su autor de la
sociedad del presente y del pasado. Visualmente son ricos en propuestas en las que el con-
cepto se mimetiza con la anamorfosis manierista, la analogia con lo mediatico, y lo expresio-
nista con el dada y el surrealismo.

Se trata pues de una apuesta estética de extremo subjetivismo -en la que se alcanzan
los limites de la técnica del collage objetual-, en la que la continua dicotomia entre Goya y
Pradillo, con la herencia de Dali'y la sabiduria de Kis como estrellas invitadas, alcanza su pa-
roxismo en la lucha entre el continente y el contenido. Al final, si hubiera que resumir en una
solaimagen todo este fecundo empefio, toda esta tarea, quizas la mas precisa seria la de una
seccion célebre de la vieja revista La Codorniz que se titulaba "La cdrcel de papel”: un calabo-
zo en el que Pradillo ha metido a mdltiples personajes, pero en el que, al visitarlo, puede tam-
bién quedar prendido y prendado el espectador.

Respecto al segundo ciclo de los afios 2017-2018, titulado "Ecce-Homo. A propésito de
Nietzsche” y formado por dieciséis piezas, hubo en la exhibicién de Guadalajara de septiem-
bre de 2019 nada menos que siete de ellas, por un lado por acomodarse en su nuevo formato
de cuadro o plafén-ensamblaje mas adecuadamente que otras al recinto expositivo de aque-
lla ocasidn; pero también por el aprecio que el propio autor concede a esta serie, que induda-
blemente quedaba asi muy bien representada.

En una apretada sintesis, seis serian los puntos fuertes de la tematica del sajon a los que
se enfrenta Pradillo y nos enfrenta a nosotros y a nuestra época: el irracionalismo vitalista; el
espiritu de la tragedia como suma de lo apolineo y lo dionisiaco; la voluntad de poder; la trans-
mutacién de todos los valores; el superhombre, y el mito del eterno retorno.

Con Nietzsche, que también fue como Pradillo un salvaje irredento, se comparte una

manera de ver el mundo al tiempo rebelde e integrada, pues el primero, el de la fama de nihi-
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lista, también fue capaz de formular una idea tan esperanzadora como ésta: "Quien tiene un
por qué para vivir, puede soportar casi cualquier cémo".

Por razones de espacio me limito a reproducir mis comentarios ya publicados®® a una de
las obras sobre el proyecto "Ecce Homo" alli expuestas, por ser como el cartel —dado su ca-
racter de autorretrato-, de aquellas muestras que recorrieron diversas ciudades espafiolas:

Ecce—Homo

A modo de prefacio o portada de la quincena larga de obras que conforman
esta interpretacion pradillesca de la filosoffa del genial prusiano, nos encon-
tramos con este pequefio contenedor en forma de fanal protector, de los utili-
zados tradicionalmente para exhibir imagenes religiosas o delicados adornos
florales. En su interior, la febril imaginacion de Pradillo ha parido una especie
de teriantropo monstruoso, mas manierista que pleistocénico, que convierte un
busto de Pablo Picasso —el padre reconocido de la revolucién cubista-, en "un”

Nietzsche, al dotarlo de un enorme bigoton.

Ademas de un poema del fildsofo, el conjunto se corona provocativamente con
una corona de espinas de alambre, recurso de pobreza que quien esto escribe
ha llegado a ver en la cabeza de algun Cristo barroco de las miseras iglesitas
del trépico panamefio. Tampoco faltan las flores de plastico en rendido home-
naje, ni la clara intencionalidad de sefialar cémo, ambos personajes fundidos
en uno, han sido seguin Pradillo "de los mds influyentes en el pensamiento occi-
dental del siglo XX, por sus ideas y propuestas revisionistas”.

Se trata en suma, de una imagen de lo mas impactante y sobrecogedora, en
especial por laasombrosa economia de medios utilizada para expresar tantas
ideas originales. Notese el recurso reiterado a un lenguaje y a unos elemen-
tos propios del discurso cristiano, del que Nietzsche es una y otra vez un pobre
opositor, en su afan de encarnar al Anticristo. Aunque haya que dejar hablar a
la obra, no olvidemos que esta pieza es también, en mi opinidn, un autorretrato

de nuestro autor.

Hay que concluir que Pradillo, con su ya ensayado sistema narrativo, ha tratado en este
ciclo de tt a td al que fue llamado por Ricoeur "maestro de la sospecha™# Al final de su em-

13. MUNOZ, J. M. (2018).
14. RICOEUR, P. (1965). Aunque desde diferentes presupuestos, seguin este autor, los tres fildsofos de la duda

consideraron que la conciencia en su conjunto es una conciencia falsa. Asi, segiin Marx, la conciencia se falsea
0 se enmascara por intereses econémicos, en Freud por la represion del inconsciente y en Nietzsche por el re-
sentimiento del débil. Sin embargo, lo que hay que destacar de estos maestros no es ese aspecto destructivo de
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presa nietzschiana se puede asegurar que, como a su referente filoséfico, le mueve una pro-
funda herencia ilustrada, en la que lucha con denuedo la doble faz del pathos occidental, en-

trelarazony la pasion.
5.Conclusién:unarte cultopara pensar.Neo-POPy Post-posmoderno

Después de analizar con atencion la carrera artistica de Pedro José Pradillo, hemos de
concluir en que hay artes para gozar y disfrutar y artes para pensar. El alto valor del siste-
ma narrativo de las propuestas de Pradillo, resumidas con suficiencia en la exposicion anto-
l6gica de 2019 en Guadalajara, pertenece a esta segunda modalidad. Como sefialé uno de los
criticos periodisticos al resefiar la muestra, ahi se encontraba la parafrasis "de una vida, y de
una patria”. Cabe asegurar asimismo que hoy en dia Pedro José Pradillo es uno de los nom-
bres mas importantes del Conceptualismo espariol.

Otra conclusion seria que la principal caracteristica que se observa en la madura pro-
duccion de este artista, al margen de sus periodos constructivistas, es su fidelidad al arte
conceptual y objetual; también el profundo analisis que aborda sobre el significado del arte
—en particular del elaborado en el siglo XX—, y acerca del papel de la cultura en la sociedad
occidental. Su interés, como en cualquier otro artista de ese movimiento, se centra en lograr
imagenes y objetos para la fascinacion, a partir de la combinacién de elementos encontrados
que, mas alla de la particular estética resultante, susciten inquietudes no deseadas en el es-
pectador y provoquen en él motivos para la reflexion.

Todas sus creaciones, como las aqui comentadas, presentan una visién transversal y
caustica de su tiempo, critica con el individualismo neoliberal imperante, e incrementan la
visibilidad de ciertos problemas subyacentes que preocupan a muchos. Pero, ademas, para
acrecentar los efectos de esta accion de denuncia el autor emplea como recursos efectivos
la ironia y el cinismo, a veces presentados bajo la envoltura de lo ludico. También se burla de
la estulticia generalizada en el dominio actual de lo politicamente correcto, asi como de la ti-
rania que los mass-media ejercen sobre una sociedad de analfabetos funcionales.

Quizas se trate simplemente de una post-posmodernidad, en la busqueda agitada que
se aprecia en este artista porque no se llegue, al final, a esa post-verdad que parece estarse
hoy imponiendo. Pues, sabemos con él, que ello sélo puede conducir a la nada. Por ello desea-
mos que el esfuerzo de Pradillo sirva para evitar, si fuera posible, la definitiva rebelién de las

masas ignorantes.

lasilusiones éticas, politicas o de las percepciones de la conciencia, sino una forma de interpretar el sentido. Lo
que quiere Marx es alcanzar la liberacidn por una praxis que haya desenmascarado a la ideologia burguesa.
Nietzsche pretende la restauracion de la fuerza del hombre por la superacién del resentimiento y de la compa-
sidn. Freud busca una curacion por la conciencia y la aceptacion del principio de realidad. Los tres tienen en co-
mun la denuncia de lasilusiones y de la falsa percepcién de la realidad, pero también la bisqueda de una utopia.
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Fig.o7.Retratode
Pedro José Pradillo
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Sobre el vinculo — entre una artesana, agricultora, entre otros,
Guarani (Nandéva) y una artista visual contemporanea paulistana —
que hizo emerger proyectos artistico-culturales en coautoria.

LETiCIA LARIN
Centro de Investigacao e de Estudos em Belas-Artes (CIEBA).

GT CLACSO Pensamiento Geografico Critico Latinoamericano.

Resumen

La relacién entre una artesana Guarani-Nandéva y una artista visual de Sao Paulo, en la Reserva
Indigena de Dourados, generd espontaneamente proyectos artistico-culturales en coautoria. Para
reflexionar sobre el vinculo que produjo una interfaz, propicia a interactuar con las dos cosmovisio-
nes divergentes, un esfuerzo es hecho por comprender qué seria inherencia cultural a la perspectiva
Guarani. Ese ejercicio lleva a la constatacion de que el elemento conductor seria la resistencia so-
ciopolitica, mismo que percibida apenas como sintoma de una conjuncion histérica impuesta. Aun asi,
el contenido discursivo aparece como una propiedad mas esencial a la cultura Guarani que el estilo o
el soporte, lo que permite identificar que, en proyectos de arte, la temética en torno a la agricultura fa-
miliar es apta a representar las culturas amerindias Kaiowd y Guarani de un modo no estereotipado.

PALABRAS CLAVE: guarani; arte contemporaneo; intercultural; decolonial; estereotipo.

Summary — Sumario

1. Introduction

2. Methodology: the word-soul

3. Name (noun): cultural inherence

4. Adjective: sociopolitical resistance

5. Results: kokue (backyard farm) as a discursive content inherent to Guarani cultures

6. Discussion: towards hybrid composition in art
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1. Introduction

Ethical concerns are inevitably implied in points of view that attribute an agency (Gell,
1088), a purpose in social contexts (Belting, 2011) or an aesthetics that fosters certain politi-
cal attitudes (Ranciere, 2011) to pieces of art. Being so, artists are prone to deal with this kind
of issues, since they are committed to the role their art perform in concrete reality. Although
this leading role aspect may be found in any artistic object —obviously, safeguarding differ-
ent levels of performance intensity—, contemporary art forms and discursive contents make
this kind of problems evident. Hal Foster's (2005) The Artist as Ethnographer provides a prom-
inent reflection on this subject: dealing with art projects directly related to specific groups of
persons, it shows the complexity of discerning what can be ethical or unethical in art.

As an artist, the author hereof prefers to produce a lower esthetical effect instead of a
lower ethical one, since she understands that the aspects art activates in daily life are wor-
thier than those it may represent to sophisticated culture of institutional art (Rousseau, 2012).
This stance does not imply intolerance against radical forms in art neither defends censor-
ships, since powerful esthetical forms —as those described by Claire Bishop (2006)— can
be appreciated by their disruptive potential. In fact, it just denotes an effort made by an artist
strongly convinced of the role of artin human history.

Firstly, this problem arose from the intention of making art by reflecting on two Brazilian
Amerindian cultures, Guarani-Kaiowa and Guarani-Nhandéva. Both ethnic groups are
weakened by conflicts against farmers who nowadays own the lands that originally belonged
to indigenous populations. Besides, since the Brazilian government often privileges agribusi-
ness' interests, aware of their ancestral heritage, the aboriginal populations risk their own
lives to firmly resist. Taking into account this precarious and violent context, the reproduction
of a modernist operation —the appropriation of exotic styles to produce artworks tailored to
fitinto the art world— would be extremely counterproductive (Lopez Rubifio, 2012).

The objection to this practice, from a critical approach, is not against artists who sell
the products they create. Instead, it is against the absence of neutrality in an artistic dis-
course that ignores the conditions Guarani have to face. The production of art based on al-
terities without the corresponding awareness, about the sense it projects on the addressed
originary people, reveals an urge to make art for art's sake, an operation that exploit and ob-
jectify others’ realities for an aesthetical and self-interested benefit. Aesthetics endows an
artwork with the capacity to enhance the audience’s experience with it; thus, when the pow-
er manifested by the piece serves merely to promote an aesthetical appeal or shock, it can
easily perpetuate an alienated sense (Debord, 2005) upon those individuals or groups who

1. Consideringthat Spanish alphabet contains letters that are not available in English and Portuguese, Guarani
spellingin this article —except for contents accompanied by other references— reproduces that seen in Dooley
(2006;1998). Although Dooley (2006;1998) mentions Kaiwd, this text uses Kaiowd because this form is the option
usually found in academic texts on this ethnicity.
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were used as a theme. Since this kind of piece does not foster a reciprocal agency for those
who are, in a certain way, represented in it, this mechanism is not congruent with Kaiowa and
Nhandéva worldviews, which prioritize notions such as subsistence and collective reciprocity.

These conflicts mobilize reflections about the harsh situation these indigenous individu-
als live through; likewise, they demonstrate that their culture has the potential to envision al-
ternative systems to create a responsible society that can manage the planet's resources in
a sustainable manner. In order to develop an essay on ethical forms in art related to alterities
(Foster, 2005) —or minorities, according to Deleuze and Guattari (1980)—, the framework
proposed hereinis fully immersed in the approach of postcolonial studies and decolonial per-
spectives, and it comprises two main ideas. The first part, which addresses directly the rep-
resentation of the Other; is originally based on Edward W. Said’s seminal book Orientalism
(1979) —where the author describes how Eurocentric vision created stereotyped images of
the Other. The other approach is proposed by Deleuze (at Badiou, 2005;: 12-13), who diagnosed
that a global scenario plenty of minorities in conflict, which seek to gain visibility, generates
defined market niches, a situation favorable to the performance of neoliberalism. Thus, al-
though it mobilizes forces to compose a social organization thrived by plural voices, the idea
of stereotyped groups —as those formed by feminists, Indigenists, Africanists, etc—, that
highlight their differences in a superficial manner, blurs specific cultural traits and synthesiz-
es social diversity in simplified patterns likely to be absorbed by capitalist production system.

In his reflections against democracy, Slavoj Zizek (2008) states that social group activ-
ism —aimed at comprising the entire humanity in a single sphere of representative pow-
er— is not actually a radical stance. According to the philosopher, this activism struggles for
a context where power structure, shaped by people with different origins, maintains the order
that currently control the economic and political transactions around the globe. Therefore,
the proposition hereof is that the more stereotyped an alterity’s representation is, the more
suitable for capitalism it becomes. Likewise, when the representation of a culture is more
specific, it is more likely to embody notions not suitable for the market and to dig for alter-
native possibilities against the economic system prevailing in the globalized world. Besides,
that type of representation exposes such cultures to parameters more autochthonous than
Western ones.

These inquiries are certainly problematic and do not present clear solutions. However,
Academia can be a platform to experiment ways of optimizing the ethical character that
artworks reverberate in reality. For this purpose, this text develops a sort of essay about the
contact between the author and a Guarani-Nhandéva Amerindian. Its goalis to reflect on the
nexus that allowed this interaction, an experience that gave rise to artistic-cultural projects
in co-authorship. Since for Guarani cultures the word is sacred, understanding the way their
nouns and adjectives work is useful to propose a scale that indicates the intensity with which
the forms produced by this encounter are likely to represent these nations. By means of some
general terms —discursive content, style and support—, this measuring tool allowed outlin-

ing the concept of what can be culturally inherent to Guarani.
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Based on this context, sociopolitical resistance is understood as an adjective function,
that is, as not inherent to Guarani cultures. Therefore, according to the methodology pro-
posed herein, the conclusion is that sociopolitical resistance provides a stereotyped repre-
sentation of Amerindian cultures. The point is not to state that these cultures are not being
currently characterized by this adjective in a proper manner, but that an Amerindian’s rep-
resentation centered on sociopolitical resistance is specially supported by a Western world-
view. However, the section Results comes to the conclusion that the projects developed by the
two women manifested a cultural inherence of Guarani culture —a non-stereotyped char-
acter—, by means of the discursive content kokue, the backyard farm. Finally, the closure ex-
poses additional reflections and arguments to evaluate the extent to which the abovemen-
tioned initiatives, developed in co-authorship, represented Guarani cultures instead of generic
Western culture, and to defend the non-stereotyped representation of native cultures.

2. Methodology: the word-soul

During the time the author stayed in Dourados, a county located in the state of Mato
Grosso do Sul in Brazil, to fulfill her research fieldwork with predominant Amerindian cul-
tures in the region —Kaiowa (Guarani-Kaiowd) and Guarani? (Guarani-Nhandéva)—, the
COVID-19 pandemic spread globally and reached the region. The research was being devel-
oped within the scope of the University of Lisbon’s PhD in Fine Arts, and this scenario led the
artist to develop it through bonds of friendship with inhabitants from the Indigenous Reserve
of Dourados. These personal bonds created a free-flowing and fruitful relationship between
the author, a contemporary visual artist from Sao Paulo, and Kunha Ysapy?, a Guarani ar-
tisan, farmer and mother. This article is aimed at understanding how the contact between
these two subjectivities, whose daily work dynamics are evidently different, spontaneously
gave rise to artistic-cultural projects in co-authorship, and to intertwine these achievements
with an effort to escape from the automatic logics that directs the present writing.

The difficulty of this goal lies on the elusive nature of personal points of view, since they
are built upon individual experiences and are not prone to be strictly determined within gen-
eral mindsets. For instance, even if a given individual has a deep affinity with one schematic
group —as Western or Amerindian—, he or she may reveal a specific perspective that helps

them sustain their interpretations. Thus, the understanding of what is being observed chang-

2. In despite of local Nhandéva be usually referred as Guarani, to avoid confusion in reading, in this arti-
cle —except by the mention related to this note and by quotes— Guarani refers to Guarani nations in gener-
al. Meanwhile, Kaiowd and Guarani refers to Guarani-Kaiowd and Guarani-Nhandéva, as it would be illogical,
under the terms here exposed, to mean Kaiowd and Guarani as Kaiowd and others Guarani nations, because
Guaraniitself embraces Guarani nations in general, being Kaiowd included in it.

3. Although Dooley (2006; 1998) registers, for woman and dew, respectively, «<kunha» and «yxapy», the term
dew as ysapy is preferred due to the comparison with the forms more commonly cited, in the studies about
Kaiowa and Guarani cultures, which prioritize the use of the letter s. The word ogapysy, which refers to the in-
digenous house for religious purposes, is a good example of this case.
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es according to the lived experiences’ transformations. The British anthropologist Marilyn

Strathern (1992:10) observes how

such formulations acquire (..) their particular forms by the contexts in which
they are deployed and carry different resonances in different domains of ex-
pertise. Indeed, they never carry over from one to another exactly.

This makes evident one of my starting points: that it matters what ideas one
uses to think other ideas (with). Reproduction concerns everyone. Yet when hu-
man beings reproduce themselves, they inevitably do so with already existing
and thus specific forms of themselves in mind.

In spite of the fact that this article's goal is influenced by a resistance to universalization,
it is essential to pay attention to what should be placed, what should be thought about these
exposed issues (Haraway, 2016), since this immanent complexity does not necessarily im-
plies arbitrariness. Nowadays, indigenous individuals producing contemporary art are not a
novelty. If the author had established a relation with an Amerindian contemporary artist, art
itself would have been a mutual —and, in this case, understood here as universal— interface.
But since it was established between a contemporary artist and a Guarani-Nhandéva arti-
san, non-acquainted with the art world, something completely different happened.

Two facts may be useful to understand the perspective Kunha Ysapy —who remark-
ably had never visited a museum— used to deal with her artist fellow from Sao Paulo. In the
first place, she produces two kinds of craftwork: the autochthonous ones, which are only used
within her cultural environment, and those aimed at tourists, which serve as products to be
exchanged for money. The latter ones usually present elaborated decorative elements, and
their material privilege aesthetic beauty rather than technological performance. The second
fact refers to the term Kunha Ysapy used to discuss any kind of art with the present author
—be it, drawing, painting, sculpture, etc.—, little drawing.

In this case, figuring out how the Nhandéva consciousness viewed the present author
and her intentions is not important, since that attempt would go beyond the possibilities of
this reflection. Rather, understanding if the outcomes of the performance of cultural proj-
ects in co-authorship were reciprocal is more relevant. Xavier Albd's (2017: 6) statement,
on Amerindian way of living, allows recognizing reciprocity in a production process driv-
en by friendship. The Spanish scholar, who became a Bolivian citizen, states that «fami-
ly networks, in and out of the community», that «become increasingly tighter by means of
() exchanges and new alliances», are «key elements of daily life (.) with (..) different reci-
procity practices»“. This could be the case for the abovementioned artistic-cultural projects:

4. Translator's version from the original «las redes entre familias, dentro y mas alla de la comunidad» (..) «ha-
ciendo cada vez mas tupidas por (..) intercambios y nuevas alianzas» (...) «elementos clave de la vida cotidiana
() que tienen (.) numerosas practicas de reciprocidad».
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they are contemporary art —for present author— and another thing —for Kunha Ysapy—
at the same time.

On the other hand, given the pandemic scenario in which the in situ experience occurred,
the author was cut off from the Indigenous Reserve's natural resources, as well as from the
possibility of building artistic installations there. Since she was not allowed to stay in indige-
nous land, but only to visit it, the materials used in the artistic artworks had to be industrially
manufactured —bought in the city of Dourados, where the author stayed— or small sized, so
that they could be moved by bicycle across the countryside from the Indigenous Reserve to
Dourados, where they would be transformed into art pieces.

Instead of taking the objective circumstances that framed her experience as an obstacle
that hindered her research, the Paulista artist focused on finding the appropriate solutions to
carry out the work. First of all, she kept in mind Donna Haraway's premise set forth in Staying
with the Trouble, according to which «how to address the urgency is the question that must

burn for staying with the trouble» (Haraway, 2016: 6). In other words,

In fact, staying with the trouble requires learning to be truly present, not as a
vanishing pivot between awful or edenic pasts and apocalyptic or salvific fu-
tures, but as mortal critters entwined in myriad unfinished configurations of
places, times, matters, meanings (Harraway, 2016:1).

Therefore, the issue was not staying still in the middle of an unexpected scenario and
waiting for the ideal moment, but confronting, in present time, the foreseen objectives
against the concrete ways to approach them. On the other hand, working with industrial ar-
tistic materials was not assumed as a problem. It is true that the use of traditional techniques
and materials promote connections to the culture they belong, but, with this kind of dynamics,
problems can arise if artists try to conceal the place from which they produce their artwork

(Foster, 2005), since this illusionism is

analogous to what Kant called transcendentalillusion, the illusion of being able
to use the same language for phenomena which are mutually untranslatable
and can be grasped only in a kind of parallax view, constantly shifting perspec-

tive between the two levels, no shared space (Ziiek, 2006: 4).

According to this perspective, it is more ethical for a white contemporary artist to pro-
duce her pieces in a way that they openly show they were produced by a Metropolitan artist
than to produce them in a way that they could be seen as the original objects from an aborig-
inal culture —since it may create the wrong perception that they are works produced by an
indigenous artist. However, this premise is too limited to Western logics, since this worldview
has recognized, in broad terms, indigenous identity in cultural manifestations visibly identi-

fiable, such as indigenous rituals and artifacts. The fact that the fieldwork was carried out
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during the pandemics also allowed the author to stay away from the alluring atmosphere of
feasts, dances and music, and any intense sensory stimulation, since, during this period, rit-
uals were suspended. Thus, her experience in the countryside was developed in an ordinary
daily environment, not in an exceptional one.

A similar experience was described by Fabio Mura. After thoroughly reading about the
Guarani culture, the anthropologist —who had a degree in electrical engineering (Mura, 2019:
41)— felt some discomfort when he was living with Guarani in their lands. The reason was
that, during a routine where he expected to experience a magical, spiritual and prophet-
ic atmosphere, he just encountered a concrete practice. This contrast showed him that the
Western anthropological view about those natives —in a certain way and under the terms
established in this article— was stereotyped: since it observed Kaiowa-Guarani under spe-
cial manifestations, and not in a daily ordinary situation, it came to inaccurate conclusions. A
hint of this discrepancy is revealed by a situation noted by Mura: Kaiowa seem to prioritize
socioeconomic functions rather than the uniqueness of forms and materials.

A sketch, of this engineered mental discrepancy, may be offered by a situation noted by
Mura, which seems to indicate that the Kaiowa give importance on socioeconomical func-
tions rather than on forms and materials’ exclusivity. When his contact with the mentioned
cultural group got deeper, the anthropologist went through a process that helped him to get
rid of some prejudices, which were formed during his education, related to an alleged accul-
turation of native peoples in general (Mura, 2019: 38). Scholars who studied Guarani cultures
have generally considered these indigenous groups as prone to include the culture of civi-
lized men and women within their own, since it is very common to see them buying industrial-
ly manufactured products, instead of producing what they need by means of their ancestral
techniques. Mura cites Egon Schaden, who observes Guarani as acculturated, in their «grad-
ual integration to the society of whites»® (Shaden, 1964: 8), since he considers that

As other processes within the field of culture, acculturation occurs, at the same
time, within the personality and out of it, as well as within the cultural configu-
ration and out of it. Only those who acknowledge its threefold nature, which is
merged into a unity, will understand its living reality® (Schaden, 1964: ).

This threefold nature refers to «three different but interdependent planes: cultural, social
and psychic»” (Schaden, 1964: 5). But Mura'’s understanding confirmed that this alleged unity
is a characteristic attributed by a Western perspective, which assumes a pure reciprocity be-

5. Translator’s version from the original «paulatina “integrac@o” na sociedade dos brancos».

6. Translator's version from the original «Como os demais processos no dominio da cultura, o da aculturagao se
passa a um tempo na personalidade e fora dela, na configuragao cultural e fora dela. S6 lhe compreenderd a real-
idade viva quem lhe reconhecer a triplice natureza, que se funde numa unidade».

7. Translator's version from the original «trés planos distintos, embora interdependentes: o cultural, o social e o

psiquico».
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tween the quality of the used object and the psychology that guides its social use. When Mura
observed that even though Kaiowa normally used pumpkin containers, as their ancestors did,
they also used plastic water coolers, he realized that, in fact, the Amerindian worldview priv-
ileges the functionality of objects, and not their formal or material aspect. The fact that they
used industrially manufactured objects does not mean, per se, that they share the same per-
spective than white people about those objects. Mura came to this conclusion because he ac-
knowledged that the use of industrially manufactured objects by Guarani reflected the an-
cestral way of being.

The environment where Guarani live nowadays in Dourados is awfully degraded, which
makes it hard to obtain clay for the making of pots or vegetable fibers to weave baskets or
fabrics. Pumpkin can be easily found in the area, since it grows quickly and it is almost ready
when cropped: with few human interventions, it becomes a small water container. In the fol-
lowing quote, Mura (2019: 41) shows how this way of apprehending the connection between hu-

man existence and the economic and social spheres is not compatible with capitalism’s values:

| was particularly interested in the logics of (mechanical, physical and chem-
ical) outputs of the objects used by indigenous and especially in the way they
chose them. | immediately understood that there was a precise logic used by
the Kaiowa, which came from practical experiences, but | could not perceive
in them any external imposition, be it technical or symbolic —such as, for in-
stance, the need to establish a differentiated status between individuals or

groups of individuals in relation to other groups.®

Thus, in an environment where certain traditional material resources are scarce, they
cease to represent a normal element of a given culture and start to be characterized as rare
and exceptional. In the Indigenous Reserve of Dourados, this swap from ordinary to exclu-
sive can be seen in the case of thatch, a type of grass traditionally used to make roofs or
walls of houses. Since it is hard to obtain these days —and since houses made of this materi-
al are constantly set on fire by saboteurs—, the scarce thatch in indigenous land is only seen
in few praying houses; however, it is easy to find many evangelic churches in the Indigenous
Reserve. Thus, the material is perceived as valuable in the context of the defense of indige-
nous spirituality, but not for those who climbed to a higher social position. This form is com-

patible with Guarani nhandereko, the Guarani way

8. Translator's version from the original «fiquei particularmente interessado numa légica de rendimentos
(mecanicos, fisicos e quimicos) dos objetos utilizados pelos indigenas e sobre o modo como os indigenas oper-
avam a escolha destes. Percebi rapidamente que existiam ldgicas bem precisas operadas pelos Kaiowa, estas
procedentes de experiéncias prdticas, ndo conseguindo eu ver nelas nenhuma imposic@o externa, seja de tipo
técnico, seja simbdlica —como, por exemplo, a necessidade de marcar um status diferenciado de um individuo ou
um conjunto destes perante outros grupos.».
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to proceed in which the reciprocal relations and the possibility to share the
products from hunting, fishing, food and drinks in times of abundance are fun-
damental, as well as the relation of these activities with the territory, which is
not seen as Mother Earth but as «the place and environment where the con-
ditions that allow to be Guarani occur» (Medina, 2001: 63). (.) there is noth-
ing similar to the complicated authority or social positioning system proper of
Andean world® (Albg, 2017: 11).

Therefore, this good way of living is far from the Western ethos in many sens-
es. Its sense is not guaranteeing the best life, but a good life. It has a bit of
austerity, and it is not living better than others or at the expense of otherst®
(Gudynas, 2011: 233).

These clarifications show the relevance and complexity of how the works by Kunha
Ysapy and the author should be thought about, in terms of theory, in order to understand what
the extent of reciprocity they reached is. This study deals with the subject based on a reflec-
tion around the sense of word for Guarani. These ethnic groups are broadly known for the
relevance they confer to oral language, which caused wrong interpretations since the times
of Jesuits, who considered them as non-superstitious since they did not worship images and
hardly talked about divine things (Ndbrega, 1549: 150 by Clastres, 1978: 14). The Jesuit Manuel
da Ndbrega, for example, noted this latter instance when the Tupinamba used to call thun-
ders Tupa, being this action representative of the Guarani manner of naming, which is sacred
itself, since it provides conscious recognition to a concrete manifestation of divinity.

The translation for Guarani word-soul is nhe'é, and it includes the sense of speech, sound
and soul. Based on the abovementioned reciprocity, the decision to use language as the core
of the research is aimed at understanding if the outcome of the collaboration between Kunha
Ysapy and the author represents a Guarani soul, if the ancestral culture emitted a native
sound, if it really manifested itself. Thus, the aim is to «go through the path of names-souls in
order to try getting into the Guarani imaginary and find in it an understanding that is part of
a cosmology» (Petracca, 2009: 61). For Guarani, name is what «keep them alive and singu-
lar in a world increasingly homogenous, (..) and it confirms in the human and divine person

9. Translator's version from the original «de proceder en el que juegan también un rol fundamental tanto las
relaciones de reciprocidad y el poder compartir la caza, pesca, comida y bebida cuando la hay en abundancia
como la relacion de todo ello con el territorio, visto ya no como Madre Tierra pero sicomo “el lugar y el medio en
que se dan las condiciones de posibilidad del modo de ser guarani” (Medina, 2001: 63). (..) alli no hay nada pare-
cido al elaborado sistema de autoridades ni al camino de cargos propio del mundo andino».

10. Translator's version from the original «Por lo tanto, este buen vivir se aparta del ethos occidental en varios
sentidos. Su sentido no estd en asegurar la mejor vida, sino en una vida buena. Tiene un toque de austeridad, y no
es vivir mejor que otros ni a costa de otros».
11. Translator’s version from the original «percorrer o caminho dos nomes-almas € tentar penetrar no imag-
indrio guarani e buscar nele um entendimento que passa pela cosmologia».
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a determined quality of being»'2 (Chamorro, 2008: 274). Therefore, focusing on Guarani sin-
gularity is an attempt to prevent a stereotyped treatment to this culture, considering its own
rationality and logics, and to foster a non-Western worldview, one that does not promote a
homogenization of global society. So, this approach may reveal a way by which Kunha Ysapy
and the author hereof push reality to alternative states, since «the need is stark to think to-
gether anew across differences of historical position and kinds of knowledge and expertise»
(Haraway, 2016: 7).

3. Name (noun): cultural inherence

During the Indigenous Agroecological Fair in Jaguapiru Village, in the Indigenous
Reserve of Dourados, Leticia Larin (Sao Paulo, 1982) was introduced to the Guarani farm-
er Rosilei Souza (Indigenous Reserve of Dourados, 1978), and she bought mandi'o (manioc)
from her. During the conversation they had, Rosilei mentioned that she was preparing a book
and Leticia proposed to collaborate. Due to this disposition, Rosilei invited Leticia to her home
in Borord, one of the villages in the Reserve.

The title of the abovementioned book is Kunha Ysapy's biography: history and life of a
Guarani Indian*® (Ysapy), Kunha Ysapy being Souza's indigenous name. In Guarani, kunha
means woman and Ysapy, dew. Native names of Kaiowa and Guarani women, from the re-
gion of Dourados, include a noun or an adjective preceded by Kunha. They have this structure
because names in «Kaiow3, as well as in other languages from Tupi-Guarani family», are not
subject to gender categories, «since distinctions between female and male genders are not
morphologically marked» in the names themselves. «Generally, this distinction is expressed
through different lexical items, or even, inferred by the linguistic or extra-linguistic context»'#
(Cardoso, 2008:42).

The use of the word name in the previous paragraph denotes the semantic amplitude
described by Cardoso (2008: 32-33), since it encompasses the words that, borrowed from
other things' names, give name to Guarani-Kaiowa subjects. The scholar understands that,
for Givén (2001 by Cardoso, 2008: 33), «words that express greater temporal stability are the
names: stone, house, mountain, tree, etc»'s. Nevertheless, Givon (2001:53) warns that «proto-
type adjectives occupy the same extreme time-stable end of our temporal stability scale as

12. Translator’s version from the original «os mantém vivos e singulares num mundo cada vez mais homogéneo,
(.)confirma na pessoa humana e divina uma determinada qualidade de ser».

13. Translator's version from the original A biografia de Kunha Ysapy: histéria e vida de uma india Guarani.

14. Translator's version from the original «Kaiowd, bem como em outras linguas da Familia Tupi-Guarani»
() «uma vez que a disting@o entre os géneros feminino e masculino ndo é morfologicamente marcada» (..)
«Geralmente, essa distingdo é expressa por intermédio de itens lexicais diferentes, ou ainda, inferidas pelo contex-
to lingtifstico ou extralingtiistico».

15. Translator's version from the original «as "palavras” que expressam maior "time-stable” (estabilidade tem-

poral)sdo os nomesx (..) «"pedra”, "casa”, "montanha’”, "drvore” etc».
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prototype nounsx, a notion that allows adjectives, in addition to nouns, to become Kaiowa in-
dividuals'names.

In order to clarify the idea about Kaiowa names perceived as temporally stable words,
it's necessary to understand that the proportion of stable temporality in a word depends on
the level of stability that it offers in the apprehension of a thing. Nouns usually name stable
things, invariably complete in themselves. For instance, the abovementioned mandi'o, even
when it is transformed by growth or cooking, is always as mandi'o as the other mandi‘o that
exist, existed or will exist. However, the characteristic brown of its bark, which may vary in
different tones, can name the browns seen in many other things, which makes the adjective
brown less temporally stable than the noun mandi'o.

Careful consideration should be given to this affinity —between grammar and mean-
ing of Guarani names— since, according to Dooley, although mandi'c means manioc, pyta
is translated as «red, brown, earth colors»; «colorful (that presents diverse colors)» (1998:
xcvii); «to be red, rufous hair»'7 (2006: 157). This mismatch, related to the idea of brown, high-
lights the explicit premise that worldviews, which rule apparently similar notions through
divergent forms, are not analogous. According to Zizek (2006: 4), this situation can be un-
derstood in terms of the «insurmountable parallax gap, the confrontation of two closely
perspectives between which no neutral common ground is possible». Nevertheless, «far
from posing an irreducible obstacle to dialectics, the notion of the parallax gap provides
the key which enables us to discern its subversive core». Therefore, to «theorize this par-
allax gap properly», the following comparison allows detaching the notion of inherence

as a useful concept:

Since the perceptible physical properties of nouns tend to be their most
time-stable features, we tend to also consider them inherent noun proper-
ties. To some extent, this carries over into non-physical adjectives, particular-
ly those that code evaluative judgments of character traits, such as good, bad,
brave, thoughtful, nice, mean, etc. By analogy with the prototype physical adjec-
tives, these too tend to be considered inherent to the human (or animate) per-
sonality. The cultural ontology implicit here is that character traits, like physi-
cal traits, are largely fixed for the duration of one’s life (Givdn, 2001:54).

Thus, inherence is the aspect recognized in something as an essential property. This in-
herence of the thing, apprehended in the name of the thing, when transposed to the individu-
als'inherence, apprehended in the name of the thing, reveals the way by which Kaiowa name
people. Givon firstly understands that the traits of a human being are, to a large extent, fixed
during life. The persistence of a certain attribute turns it into an inherence of the correspond-

ing subject. In Kaiowa culture, this circumstance leads to the idea of a name designating a

16. Translator's version from the original «vermelho, marrom, pardo; «colorido (de vdrias cores)».
17. Translator's version from the original «ser vermelho, ruivo».
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feature inherent to the person in question. At the same time, this adjective function implies
a cultural ontology and indicates a scheme understood by Western view as features put in
evidence in the course of time and by Guarani worldview as a destiny. In other words, while
worldwide spread European common sense recognizes a property as essential through a
scientific method —by observing its recurrence on time—, Guarani-Kaiowa culture catches
the essential property in advance, drawn from a mystical act.

The «traditional name of a Guarani expresses a destiny», «it serves for the creator (.)
to recognize» its bearer and reveals «the Kaiowa and Guarani spirituality». To name a child,
«Nhande Ru Kaiowa watches, prays for three days and, on third day’s dawn, becomes aware
of the boy’s or girl's name». The «traditional name, héry ka'aguy», is «child’s language and
life». The importance of language to an ava (man) derives from the fact that, unlike «other
indigenous peoples, the Guarani and Kaiowa recognize their speech (nhe'e”) as sacred, as the
greatest symbol of ethnicity, and through it they transmit their traditional knowledge from
generation to generation»'® (Martins, 2020:51-61).

The «traditional Guaraninames are religious, connected to cosmology», «to animals and
flowers» and related «to descendants’ conception». «Men names refer to male activities, as
hunting, fishing and working; and female names refer to female practices and to flora»®
(Martins, 2020:58-61). Once again, this reveals an instance where Guarani view is more con-
cerned about operational acts, than about materials elements. Although bibliographic sourc-
es, cited in this article, relate equally to Guarani-Kaiowa and to Guarani-Nhandéva, both cul-
tures are linked by a common root. Furthermore, even when these appraisals refer to Kaiowa
names, they reinforce the idea in relation to the name of the Nhandéva Kunha Ysapy. Dew
Woman seems to inspire a destiny able to serenely moist the soil and the plants, making them
more fertile and healthier. Maybe the Guarani's choice on writing a book is partially due to this
word's sacred sense.

Although Nhandéva culture developed in the past just through orality, a book is an ade-
quate support for Kunha Ysapy to use her words to endow vitality, to Guarani culture, in the
present. This observation takes into account not the materiality of the support, but the «op-
erator’s technical and economic perspective; that means, which reasoning he or she could

18. Translator's version from the original «nome tradicional de um guarani expressa um destino» (..) «serve
para que o criador (...) reconhega» (..) «a espiritualidade kaiowd e guarani» (..) «Nhande Ru kaiowd observa,
reza por trés dias e, na madrugada do terceiro dia, passa a ter conhecimento do nome do menino ou da menina»
() «nome tradicional, "héry ka'aguy" (..) «a lingua e a vida de uma crianga» (...) «de outros povos indigenas, os
Guarani e os Kaiowd reconhecem a sua fala ("nhe'e™) como sagrada, como o maior simbolo de etnicidade, e por
meio dela transmitem seus conhecimentos tradicionais de geragdo em gerag@o».

19. Translator's version from the original «<nomes tradicionais guarani sdo religiosos, ligados a cosmologia» (..)
«a animais e flores» (..) «a produgao de descendéncia» (..) «Os nomes dos homens fazem referéncia ao fazer
masculino, como a caga, a pesca e o trabalho; e os nomes femininos fazem referéncia aos fazeres femininos e a
ﬂora».
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have in face of a material world he or she estimated based on his own practical and symbolic
needs»2° (Mura, 2019: 45). As James Clifford (1988:17) states,

The world is increasingly connected, though not unified, economically and cul-
turally. (.) Indeed, modern ethnographic histories are perhaps condemned to
oscillate between two metanarratives: one of homogenization, the other of
emergence; one of loss, the other of invention.

When Kunha Ysapy decides to write a book instead of using an oral recount, to share her
voice, she is not promoting a sheer return to Guarani ancestry. Rather, she seems to essay
ways of activating her traditional culture into current context. «Perhaps there's no way back,
for anyone, to a native land, only field notes for its reinvention»?* (Clifford, 1998:17). This arti-
cle considers that, in this process of reinvention, the Nhandéva decided to keep what she un-
derstands as inherent traits of the Guarani worldview.

Kunha Ysapy presents her publication as follows: «Kunha Ysapy decided to use simple
words in this book because the Indian? is simple»2? (Ysapy). In addition of the fact that the
content of her book deals with essential issues of Guarani way of life, the author’s writing
style prioritizes simplicity, which she probably identifies as an essential quality of Guarani
being. Again, this is evidence of a mentality not focused on being recognized as exceptional,
but as a part of a reciprocal community. As orality loses strength, Kunha Ysapy's written ma-
terial emerges as a possibility to share ancient knowledge while preserving a specific com-
munication style. Thus, the style and the discursive content of her work keep inherent features
of this culture, even though the material support has been transformed in order to mobilize
the Guarani word.

20. Translator's version from the original «perspectiva tecnoeconémica do operador; isto €, qual raciocinio
este ultimo poderia fazer frente a um mundo material por ele avaliado a partir de suas necessidades prdticas e
simbélicas».

21. Translator’s version from the original «Quizd no haya retorno para nadie a una tierra nativa, sélo notas de
campo para su reinvencions.
22. The word Indian, in this article, is synonymous of indigenous, since individuals from the aboriginal commu-
nity of Dourados use to refer to themselves by this way. Unlike English, in Portuguese indigenous can also be
translated by indio or india, being the Indian —that was born in India— called by indiano or indiana.
23. Translator's version from the original «Kunha Ysapy preferiu fazer este livro com palavras simples porque o
indio é simples».
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Image 1. «Kunha Ysapy wearing Guarani typical costumes»2“ — Image from the unpublished book Kunha
Ysapy's biography: history and life of a Guarani Indian®®. Photo by Marcia Pereira da Silva. Brasilandia, Brazil.
2010. (Source: © Rosilei Souza)

|
24. Translator's version from the original «Kunha Ysapy em trajes tipicos Guarani».

25. Translator's version from the original A biografia de Kunha Ysapy: histéria e vida de uma india Guarant.
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4. Adjective: sociopolitical resistance

Kunha Ysapy's book includes texts and photographs taken in the Ofaié Amerindians vil-
lage, where she lived when she was nine to twenty-nine years old. Images and texts are re-
lated and, in most images, Kunha Ysapy wears indigenous vestments and enacts the content
described. Image 1 appears on a section that describes material culture and is followed by a
legend that reads: «Kunha Ysapy wearing Guarani typical costumes»2¢ (Ysapy). This format
allows analyzing two aspects: the act of posing for a camera to represent traditional culture
and the use of ornaments to characterize Guarani-Nhandéva culture.

The high demographic density in Indigenous Reserve of Dourados makes teko pora (good
way of living, to live in a correct and fair way) an extremely difficult task. In this overpopu-
lated environment —which is very close to the city of Dourados—indigenous people do not
usually dressin traditional ornaments everyday. Besides, the first case of COVID-1g in this in-
digenous land occurred before the author —who was in the region carrying out a fieldwork—
could participate in ritualistic prayers. Therefore, her contact with elements of the local ma-
terial culture was established, mainly, by her friendship and partnership with Kunha Ysapy.
On July 3rd, 2020, the Nhandéva dressed traditional accessories for a photographic essay
carried out by the shore of a stream in the Boror¢ Village (Image 2). The session was aimed
at producing images for another book that the Nhandéva wants to write, about her memories
of washing clothes along with her grandmother. The staging attracted some curious locals,
who inquired about the purpose of the photo shoot.

This circumstance reveals the way the region’s native material culture is observed by in-
dividuals from these ethnic groups themselves: they do not see them as neutral items, but as
objects that are useful to identify their culture itself. Nowadays, Kaiowa and Guarani com-
monly use Western clothing, so the display of adornments with ancestral connotations works
as a public affirmation of their native worldview: ancestral accessories and instruments are
wore and used mainly in ritualistic and political events. To a large extent, it could be said that
the scope of the sacred has been impregnated by a political substance. On the other hand, the
normalization of whites' fashion indicates that ancient Amerindian spontaneity has been dis-
ciplined (Foucault, 2008) and now it is restricted to certain spheres where ancestral practices
are normally performed. This functionality is similar to that of traditional materials used in
construction: their normal use is restricted to sacred environments; otherwise, they are seen
as indigenous. Therefore, when the eye of the observer, invaded by a specific cultural feature
—indigenous—, is not foreigner but patrician?’, an historical process unveiled by post-colo-
nial studies is evidently concluded. That is, in Dourados, except for sacred places, Western
view achieved to disseminate a notion of aboriginal artifacts as indigenous.

26. Translator's version from the original «<Kunha Ysapy em trajes tipicos Guarani».
27. Theuse of this termis recurrent among indigenous people from Dourados.
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In his book Orientalism (1979), Edward W. Said introduced the groundbreaking insight that

colonization, in the process of creating an image of Orient for and by Europeans, conceived
an imaginary that ended up functioning as a mirror for Orient itself, a reflection Orient used
to reconfigure itself. From a macro perspective, the encounter, between natives of the terri-
tory currently known as Latin America and colonizers from Western culture, shows a simi-
lar dynamics. Since this relation was fostered by inequality of power, it caused deep trans-
formations on indigenous parcels. Thus, the development of Amerindian notions in Western
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cultural apparatus —in bureaucratic documents, artistic pieces, information on media, phil-
osophical texts, anthropological writings, etc.— created a specialized arsenal of aboriginal
themes, which influenced the concept natives have about themselves and made them to par-
ticularly consider their existence as totally tied to Nature.

On the other hand, in this colonization process, the management of natural resources
under increasing domination (Guha, 1997), exploitation and extinction, progressively threat-
ens the planet’s cycles and people’s health. In accordance with Nhanderu's (God, our true
father) divine intentions, Kaiowa and Guarani are destined to look after the ecosystem and
to maintain it as similar as possible to the times of the origin (Clastres, 1990). To fulfill this
mission, devoid of the ideal of progress (Krenak, 1992), a series of individual and collec-
tive expectations and practices —related to life's quality and common well-being— must
be carried out. This prospect involves a strong criticism against Western history, including
globalization, and is a firmament (Clastres, 1990) not only for Guarani’s but also for other
indigenous cultures’ worldview.

Thus, this indigenous mirror built by the West was also useful as a substance of contrast
to the Other worldview, since the Western pleaded for possessing the Earth's economic sys-
tem. «All of this describes» Indigenism «as an academic discipline. The -ism from Indigenism
«serves to insist on the distinction of this discipline from every other kind. The rule in its his-
torical development as an academic discipline has been its increasing scope, not its greater
selectiveness» (Said, 1979: 50). This discipline, developed over time, imposed a series of ad-
jectives onto the noun indigenous. Even when these labels implied deep discriminatory or ide-
alized contents, they were —and are— useful to highlight problematic features of the ac-
cumulation of goods and capital. Said's appraisal still privileged a triumphant power, since
he observed the influence of Western culture on alterity and ignored latter’s influence in the
former: even in hierarchical relations, influences occur in both ways. Thus, the reciprocal in-
fluence gave rise to a wide dissemination of these ecological notions, which today are seen on
the World Wide Web as commonplace.

However, this global ecological awareness can be taken up by individuals prone to re-
produce colonized mental frameworks, despite the end of colonial political system. Quijano
(2005) named this posthumous colonialism as coloniality of power, being the term decolonial
attributed to the trend emerged in Latin America aimed not at descolonize, but at promoting
interpretations taken from other worldviews. Decoloniality, as well as the reflections of this
article, echoes Haraway's (2016) proposal to regenerate the planet and its relations. The au-
thor suggests approaching problems through «becoming-with» strategies (Haraway, 2016:
25), at a personal scale and not based on ideals far-removed from individual possibilities.
«Like all offspring of colonizing and imperial histories, | —we— have to relearn how to conju-
gate worlds with partial connections and not universals and particulars» (Haraway, 2016: 13).

In the abovementioned quote, Said showed his concerns about Orientalism, since it justi-
fied the formation of an academic discipline in History based on its progressive capacity to

encompass a variety of issues. In this article, the substitution of Orientalism for Indigenism
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works as a way of comparing and contrasting convergent colonial operations, and it allows
political roles of indigenous prisms to have an impact in the global era. Strictly, contemporary
Latin American Indigenism «must recognize in the 1910 Revolution», in Mexico, «its starting
point, the beginning of its forging». However, considering «the existence of colonial and 1g*
century backgrounds»28 (Bonfil, 1083: 142), the evident intercultural dimension in this actual
trend, and the ascertainment that even in hierarchical relations influences occur in both di-
rections, this text decides to understand Indigenism as a sphere in expansion. Thus, the term
comprises all cultural production that, in some way, presents a link between something indig-
enous and something Western.

The gathering of all this information is not aimed at the reproduction of the «totalizing
mirage of modern epistemology». On the contrary, the intention is to capture an outlook with
no temporal, territorial or cultural borders, based on the main notion of interculturality, which
«doesn't mean that the same logic is expressed in different languages, but rather that two
different logics dialogue for the common well-being»2° (Mignolo, 2007: 136-139). Although it
isimpossible to «entirely escape the reductionist use of dichotomies and essences», this look

«can at least struggle self-consciously to avoid portraying abstract, ahistorical others».

With expanded communication and intercultural influence, people interpret
others, and themselves, in a bewildering diversity of idioms —a global con-
dition (..). This ambiguous, multivocal world makes it increasingly hard to
conceive of human diversity as inscribed in bounded, independent cultures.

Difference is an effect of inventive syncretism (Clifford, 1988: 22-23).

Therefore, the interpretation of the individuals adorned (Clastres, 19go) with Kaiowa
and Guarani elements, in the region of Mato Grosso do Sul, is a remarkable example of syn-
cretism. The course of colonization ended up endowing the name (noun) Indigenous with the
adjective sociopolitical resistance. Nevertheless, this adjective does not belong to Guarani
cultural heritage —that is, it is not a Guarani destiny—, but it emerges from a historical con-
junction. When Kunha Ysapy explains what led her to create her publications, she reveals a
commitment to ancestral teachings: «<my grandfather is telling me the stories, so | liked them
and wrote this»?° (Souza, April 24, 2020).

During the colonization process, the original environment for Guarani practices was dis-

turbed: the forest was invaded by parcels of land that constitute the Indigenous Reserve.

28. Translator's version from the original «debe reconocer en la Revolucion de 1910» (..) « su punto de partida, el
inicio de su forja» (..) « la existencia de antecedentes coloniales y del siglo XIX».

29. Translator’s version from the original «espejismo totalizador de la epistemologia moderna» (...) « no quiere
decir que la misma ldgica se expresa en dos lenguas distintas, sino que dos ldgicas distintas dialogan en pro del
bien comtin.

30. Translator's version from the original «o meu avé vai falando as histérias para mim, dai, eu fui gostando e es-

creviisso ai.
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Thus, the confinement of rituals in few prayer houses led to a political-activist extrapola-
tion in public space. However, the discursive content to be transmitted remains unshakable.
As for the style —traditional garments, ornaments and instruments—, perhaps the magical
and communicational aspects, that used to mobilize Guarani daily life, got restricted to ritu-
als and struggle; as a consequence, the latter became a stage dedicated to the manifestation
of the indigenous spirit. Based on these considerations, it can be concluded that, according to
Kunha Ysapy's view, the scale of temporal stability on Guarani cultures is: 1. Discursive con-
tent; 2. Style; 3. Support.

5. Results: kokue (backyard farm) as a discursive content inherent to
Guarani cultures

Due to the COVID-19 pandemic, Leticia Larin could hardly develop a fieldwork and pro-
duced an artistic piece about the importance of small farming for household fire (Pereira,
2004) in Kaiowa and Guarani cultures. She had obtained two corns from the Nhandéva
Cajetano Vera (Pirajui Village, Paranhos, 1968) and the Terena® Nelson da Silva Avila
(Indigenous Reserve of Dourados, 1967). She used the corns as frottage's surfaces to pro-
duce a piece that confronted symbolically and critically the strong agribusiness prevailing in
Dourados. Upon seeing this artwork, Kunha Ysapy remembered the times when she used to
walk, with her grandmother, carrying mandi‘o from Indigenous Reserve of Dourados to sell it
in Dourados city. Due to this memory, the Nhandéva decided to wear the artistic piece and the
artist from Sao Paulo photographed her wearing it (Image. 3). This piece of art was made out
of a raffia bag, which the Guarani did not notice: she just paid attention to the object’s func-
tion. Since this type of bag is usually used to carry vegetables, she did not pay attention to its
material nor to the fact that it was an artistic piece.

The artist commented Kunha Ysapy about an idea she had for a performance: walking
with a bag on her back would remind local people that the ancestral spirits of that land were
Guarani. This idea came to the artist upon watching documentaries where ancient Guarani
appeared carrying not raffia bags, but baskets woven with natural fibers. When Kunha Ysapy
showed her interest in carrying out the project, because she wanted to somehow revive a
habit that became obsolete, she clarified that raffia bags would be enough to express the
idea. For this purpose, both women reaped mandi'o from Kunha Ysapy's small farm, placed it
inside the raffia bags they had made and, then, walked for about three hours to Anténio Jodo
Square, in the center of Dourados’ city (Image 4 and Image 5), with the bags hanging from
their heads. Then, at the end of their walk, Kunha Ysapy and Leticia Larin used the mandi'o
to set up the words Marco Zero®? (Image 6) around the stone landmark that represents the
Initial Milestone of the local urbanization. With this action, they sought to spread the idea that

31. As this ethnicity isn't mentioned in Dooley (2006;1998), its spelling follows the one more used in Dourado's
region and that's coincident to the found at Mura (2019).

32. Marco Zero means Initial Milestone.
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the original root of that region is the small farm in front of each house, a space free of poi-

son?? that embodies the Guarani soul.
-

Image 3. Kunha Ysapy Ajatapy Hina (The Rosilei Woman Is Making Fire®#) 1l — Kunha Ysapy and Leticia

Larin. Digital print on paper (116,64 cm x 87,58 cm). Dourados, Brazil. 2020. (Source: Author's Collection)

33. Indigenous local communities use the word poison to refer to pesticide, since this substance, largely spread
to grow monocultures or to attack native people, weakens the fauna and flora of the region and causes diseases
inindigenous subjects.

34. Translator’s version from the original «A Mulher Rosilei Estd Fazendo Fogo».
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Image 4 and Image s. Initial Milestone: A Tribute To The Old Spirits Of Dourados' Earth®®
—Kunha Ysapy and Leticia Larin. Performance (Approximately 3 hours of walking).
Photos by Elle Souza. Dourados, Brazil. 2020. (Source: Author’s Collection)

Image 6. Initial Milestone: A Tribute To The Old Spirits Of Dourados' Earth?® — Kunha
Ysapy and Leticia Larin. Performance (Approximately 3 hours of walking). Photo

by Elle Souza. Dourados, Brazil. 2020. (Source: Author’s Collection)

35. Translator's version from the original «Marco Zero: Uma Homenagem Aos Espiritos Antigos Da Terra De
Dourados».

36. Translator's version from the original «Marco Zero: Uma Homenagem Aos Espiritos Antigos Da Terra De
Dourados».
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The day Leticia Larin met Kunha Ysapy, she had been invited to the Indigenous
Agroecological Fair by Cajetano Vera, a teacher in Tengatui Marangatu Indigenous Municipal
School, in the Village of Jaguapiru, Indigenous Reserve of Dourados. At this school, Cajetano
runs an autonomous project to teach students how to grow agricultural plants. There, a small
plantation and a seed bank are available to the inhabitants of the indigenous land, who can
take seeds with them to cultivate their own small farms in the pieces of land at their homes.
Nelson da Silva Avila —a teacher in the same school, local leader and holder of a scholarship
by the National Council for Scientific and Technological Development (CNPg)—, works with
Cajetano to prevent the extinction of backyard farming on indigenous land.

As Guarani consider the word as a person'’s soul, a subsistence relationship with nature
can be seen as an essence of Kaiowa and Guarani cultures. Kunha Ysapy commented that
«when you're in the forest, in the water... you are joyful where there is a lot of forest: hunting
and fishing, a space plenty of things»?” (Vera, April 16, 2020). This awareness of a lifestyle
free of misery, the result of an harmonic relationship with nature, is in conflict with conse-
quences of the increasing substitution of local forests by large-scale monoculture planta-
tions in her region: «l just remember a few things that my grandmother taught me, Indian is
stronger through culture, forest, in a place with trees: here, there are no more»?2 (Vera, April
16, 2020). The territory of the Indigenous Reserve of Dourados is divided into small private
plots and has substantially lost its native forest. It is almost impossible to hunt in the area and
the remaining streams and swamps are, due to the soil exploitation, polluted and not suitable
for fishing, bathing and washing clothes.

The Indigenous Reserve has a high demographic density, approximately 4.32 inhabitants
per hectare (ha), estimation based on the 2010 demographic census®® carried out by the
Brazilian Institute of Geography and Statistics#® (IBGE, 2010). The contingents within the ob-
served population were higher than 11.146, the same amount of people living in the Indigenous
Reserve of Dourados at that time. This document presents other five indigenous areas, from
six Federation Units, with a higher number of residents —those that declared being indige-
nous, those that did declared not being indigenous but considered themselves as such, and
those who declared not being indigenous nor considered themselves as such. The approx-
imate ratio, between the population’s number and the official area of these localities, was
deduced from data provided by a map prepared by Socio-Environmental Institutes* (ISA).
The results vary from 0.003 to 0.033 inhabitants per hectare, except for the Fulni-6 land in

Pernambuco, where originary people demographic density is 0.41in a total population density

37. Translator's version from the original «quando estd no mato, na dgua... fica mais alegre onde tem muito
mato: caga e pesca, tem de sobra as coisas».

38. Translator's version from the original «sé lembro algumas coisinhas que a minha avé ensinou, indio tem mais
forca pela cultura, mato, onde tem drvore: aqui, nGo tem mais».

30. Thiswas the last census found on IBGE's web page.

40. Translator's version from the original «Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica».
41. Translator’s version from the original «Instituto Socioambiental».
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of 2.07. These numbers expose clearly how the Indigenous Reserve of Dourados holds a high
population contingent, which makes nhandereko an extremely difficult task.

Since forests and water resources —which are basic for Kaiowa and Nhandéva cultural
reproduction— are not easily available now, this indigenous land finds in agricultural dimen-
sion the possibility of accomplishing the teko pora (well live). Thus, Kunha Ysapy, Cajetano
Vera, Nelson Avila and other natives who make efforts to promote backyard farming in the
Indigenous Reserve carry out a practice that goes against the local tendency: agriculture in
small portions of land, for subsistence or in a small scale, and without the use of pesticides,
i.e., the Guarani way to deal with agriculture, is in open conflict with the capitalist model of
production. As Nelson explained, they work to promote «the rebirth of the hoe's feeling; today,
youth just think about their cell phones»*2 (Vera, April 16, 2020).

Levi Marques Pereira, anthropologist and great connoisseur of the indigenous cultures
addressed by this text, agrees with the perspective promoted by the group that allowed the

author to carry out her fieldwork:

Nowadays, an important element in the economic status of a family is having
one member as a wage earner employee, employed as a teacher, health work-
er or in administrative positions. A contribution is also made when old peo-
ple present rural retirement. The indigenous population massively appeals to
government assistance programs (maternity allowance, basic food baskets,
scholarships, etc) which generated a situation of almost complete abandon-
ment of backyard farms. The prestige of backyard farming has greatly de-
creased, a sign of ongoing transformations with unpredictable developments;
young people try not to depend on backyard farm, they prefer waged work,
even temporary, in the local alcohol plants#? (Pereira, 2004: 67).

The situation described by Pereira shows the relevance of initiatives put forward by
Kunha Ysapy and the group with which she interacts, in order to defend kokue as a funda-
mental Guarani practice to be maintained and disseminated. Focused on the project Initial
Milestone: A Tribute To The Old Spirits Of Dourados' Land, all this information about the
Indigenous Reserve of Dourados enlightens extremely significant issues. First of all, the con-
clusion in the previous chapter is that the connection between Kunha Ysapy and Leticia Larin

was based on an element adjacent —adjective— to Guarani cultures —sociopolitical resis-

42. Translator’s version from the original «renascer o sentimento de enxada, hoje o jovem sé pensa em celular».

43. Translator's version from the original «Atualmente um fator importante no status econémico de uma familia
édispor de algum de seus membros como assalariado, empregado como professor, agente de satide ou em cargos
administrativos. Contribui também dispor de velhos com aposentadoria rural. O atendimento em massa da pop-
ulagdo indigena pelos programas assistenciais do governo (auxilio maternidade, cestas bdsicas, bolsa escola, etc)
gerou uma situag@o de abandono quase completo das rogas. Tem diminuido muito o prestigio da roga, indicando
uma transformacdo em curso, com desdobramentos imprevisiveis; as pessoas jovens procuram ndo depender da
roga, preferindo o trabalho assalariado, mesmo tempordrio, nas usinas de dlcool da regiao».
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tance— and not on an inherent one —noun. This finding is deemed by the author as problem-
atic, since sociopolitical resistance is a concept that was added to Guarani cultures in their in-
teraction with Western culture. Thus, even if it is useful to promote the indigenous cause, it is
subaltern (Guha, 1988) to a Western nexus and, therefore, it disseminates a colonial scheme
(Quijano, 2005): it is more appropriate for a postcolonialist perspective than to a decolonial-
ist one.

Sociopolitical indigenous resistance is aimed at pressuring States to carry out legal jus-
tice for native populations, and it is totally related to the emergence of Indigenism, a label
under which different Amerindian worldviews join forces against the process of subjuga-
tion. Based on the considerations developed in these writings, sociopolitical resistance is the
way —the support— through which these nations struggle to maintain a lifestyle close to
the Living Well (teko pord, nhandereko) —the discursive content. To this respect, activism
is the contemporary way to achieve the same discursive content maintained by the ances-
tors through everyday practices, which makes sociopolitical resistance less temporally stable
than ecological discursive contents. That means that while the function of the former is adjec-
tive, the latter works as a noun.

Sociopolitical resistance is being printed as an adjective on indigenous cultures, along
with the development of specific processes over time. It is not a Guarani cultural inherence or
a Guarani destiny. Thus, in cases where activists work exclusively to achieve fair resolutions
from their governments, they are driven by what Zizek (2008: xxvii) calls democratic funda-
mentalism: democracy deemed as the fundamental value of Western civilization and as the
only possible solution. Instead, Zizek states that an accomplished stable State is an impossi-
bility, a consideration congruent to that of Donna Haraway and inspired by Ernest Laclau and
Chantal Mouffe (2001):

They emphasize that we must not be radical in the sense of aiming at a radical
solution: we always live in an interspace and in borrowed time; every solution is
provisional and temporary, a kind of postponing of a fundamental impossibil-
ity (Zizek, 2008: xxix).

Then, the representation of native people through art, showed as activist insurgence of a
minority or focused on the support to current originary people struggles, promotes a stereo-

typed and exotic perspective on Amerindians, considering that

not recognition of the Others, the rejection to see them as they are, can hard-
ly be considered as a form of valuation. Praising the Others only because they
are different to me is a very ambiguous compliment. Recognition is incompat-
ible with exotism, but non recognition is, in turns, irreconcilable with the praise

of the Others; and, however, this is precisely what exotism would like to be,
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a praise in non-recognition. That is its constitutive paradox4 (Todorov, 2007:
306).

This conclusion is made from the idea that including Guarani destiny in an artwork, im-
proves the knowledge around this culture. On the other hand, if Guarani are represented
exclusively by features defined in the interaction with Western culture, the destiny evoked
relates to Western logics. Taking this consideration into account, if the theme of the artis-
tic-cultural project performed by Kunha Ysapy and the author is deemed to promote know!-
edge about the Guaranf activity of carrying mandi'c —about the dissemination of backyard
farming—, then, the performance motto turns into a concept —a discursive content— inher-
ent to Guarani cultures. Therefore, it is possible to conclude that even though both women
tried to transmit sociopolitical resistance with their partnership, the motif they used is a dis-
cursive content fundamental to Kaiowa and Nhandéva cultures. It should also be noted that
the author learned, in situ, important features of kokue, such as its capacity to provide food
autonomy to populations in general.

Thus, style is the aspect that may be subject to analysis: the extent to which this perfor-
mance worked both for indigenous and Western worldviews. Although it publicly shows a
practice recognized in the region as traditionally indigenous and focuses on social harmony
and on carrying manioc, it also automatically expresses sociopolitical resistance. The project
achieves its goal of supporting Kaiowa and Guarani struggle in the region of Dourados, by fo-
cusing on Guarani cultural inherences instead of Western structures. By means of bicultural
representation, indigenous and white worldviews, this piece seems to work together on prob-
lems that involve the area, but specially inspired by Guarani forms.

6. Discussion: towards hybrid composition in art

The effort not to incur in stereotypes, when depicting natives in art, does not propose a

return to ancestral times nor does it ignore the following Jameson's (1984: 184) statement:

This is, of course, the moment to observe that the liberation of new forces in
the third world is as ambiguous as this term frequently tends to be (freedom
as separation from older systems); to put it more sharply, it is the moment
to recall the obvious, that decolonization historically went hand in hand with
neo-colonialism, and that the graceful, grudging or violent end of an old-fash-
joned imperialism certainly meant the end of one kind of domination but evi-

44. Translator's version from the original «el desconocimiento de los otros, la negativa a verlos tal como son,
dificilmente pueden considerarse formas de valorar. Es un cumplido muy ambiguo el de elogiar al otro simple-
mente porque es distinto que yo. El conocimiento es incompatible con el exotismo, pero el desconocimiento es, a su
vez, irreconciliable con el elogio a los otros; y, sin embargo, esto es precisamente lo que el exotismo quisiera ser, un
elogio en el desconocimiento. Tal es su paradoja constitutiva».
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dently also the invention and construction of a new kind —symbolically, some-
thing like the replacement of the British Empire by the International Monetary
Fund.

The world scenario is complex and hybrid. Even if specific kinds of power retain global
control, mundane day-by-day is affected by a diversity of flows. Jameson’ words, although
they describe fundamental and concrete notions strongly considered in these writings, re-
fer exclusively to the spheres of power. Oppression is a deep problem, it defines forms that
become hegemonic despite being counterproductive to the individuals that empower them.
Although viewing «the moment of hegemony and consent as the necessary form of the con-
crete historical bloc» (Gramsci, 2000: 195) is valid, it should not mean ignoring other forces
that move into reality —flows that are also necessary forms of the concrete historical bloc.

It could be even said that this attention is the force, which can change hegemonic pa-
rameters and generate important transformations in daily life. The considerations exposed
herein are not aimed at promoting Guarani cultures in order to make them globally hegemon-
ic or something like that, «the task is to make kin in lines of inventive connection as a prac-
tice of learning to live and die well with each other in a thick present» (Haraway, 2016: 1), hav-
ing in mind a pluriversal world. The Argentine philosopher Enrique Dussel (2019: 35) uses this
pluriversal path, to defend what he calls the Aesthetics of Liberation:

The Aesthetics of Liberation addresses that issue, and it knows that the path
for a future pluriversal aesthetics (not universal by imposing the aesthetics
of one dominant culture) will be a symphony (several expressions in dialogue
and mutual learning), respectful of the analogical differences that will emerge
among them.

Thus, we propose, as zapatistas proclaim in other horizons: Another aesthetics

is possiblel“s

This case does not strictly deal with liberation, but with carrying out individual practices
evolved through certain goals. As a Guarani cultural inherence, kokue manifests a knowledge
acquired from indigenous practices, a knowledge that encourages the sharing of spaces.
According to Donna Haraway (2016: 12, 22), it can be assumed that the becoming-with be-
tween the artist from Sao Paulo and the artisan from Dourados helped the former to under-
stand the essential relevance of family agriculture for Guarani cultures, for food autonomy

45. Translator's version from the original «A "Estética da Libertagao” pensa essa temdtica, e sabe que o caminho
para uma estética futura pluriversal (ndo universal pela imposicéo da estética de uma sé cultura dominante) sig-
nificard uma sin-fonia (muitas expressdes em didlogo e mituo aprendizado), respeitosa das distingdes analdgi-
cas que se dardo entre todas elas. / Assim, propomos, como proclamam os zapatistas em outros horizontes:
"Outra estética é possivell"».
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and for the Earth's health. With that knowledge, the author’s voice can echo other Haraway's
(2016: 10) words: «l am not interested in reconciliation or restoration, but | am deeply commit-
ted to the more modest possibilities of partial recuperation and getting on together. Call that
staying with the trouble».

«Ontologically heterogeneous partners become who and what they are in relational ma-
terial-semiotic worlding. Natures, cultures, subjects, and objects do not preexist their inter-
twined worldings» (Haraway, 2016: 12-13). In these process, «the details matter. The details
link actual beings to actual responsibilities» (Haraway, 2016: 29). The situation of Kaiowa and
Guarani people in Dourados is hard —the high suicide rates among young population is an
eloquent indicator—, but the social activations of these individuals play a role that interferes
with the local destiny. In this article, the word is the detail chosen to try to responsibly illumi-
nate the author's analysis linked to Guarani cultures, since it can be understood that the state
in which these originary people live provokes in them a crisis of the word-soul. Chamorro
(2011: 51) explains the meaning of a «crisis of the word-soul» for Kaiowa communities: «Not
having means for personal development, which according to Kaiowa worldview is a psy-
chic-spiritual growth centered in the word, the youth gets the rope, an allusion to hanging, and
strangles his/her vital fluid, his/her word-soul»*e.

In this context, maybe because of the agency embodied in the word, Kunha Ysapy —Dew
Woman— turns to lightness to deal with the impositions that circumscribe her life, in a way to

turn herself into the meaning of her own name.

There is a deep sense of belonging between persons and their names. Native
people explain it by means of an analogy between human being and a flower
and the name of people and the dew and the mist, represented in the ritual by
cedar water and smoke. These elements decorate the flower and (..) link the
people who were scattered during the Active Principle of Universe and, since
one of their virtues is being able to bring new life, it renews and reanimates in
every person their own beings. To better understand these metaphors it is nec-
essary to take into account that the word flower and the expression decorate
itself are used by the natives to refer to the being, to the heart, which consub-
stantiates people*” (Chamorro, 2008: 273).

46. Translator’s version from the original: «crise da palavra-alma» (..) «Ndo tendo meios para se desenvolver
como pessoa, que segundo o modo de ser kaiowd é um crescimento psiquico-espiritual centrado na "palavra”, o jo-

vem "cai na corda”, uma alus@o ao enforcamento, e estrangula seu fluido vital, sua palavra-almax.

47. Translator's version from the original: «Hd uma relagdo profunda de pertenga entre as pessoas e seus
nomes. Os indigenas a explicam fazendo uma analogia entre o ser humano e a flor e entre o nome das pessoas
e 0 "orvalho” e a "neblina”, representados no ritual pela dgua de cedro e pela fumaga. Esses elementos "enfeit-
am" a "flor" e (..) vinculam as pessoas aspergidas ao Principio Ativo do Universo e, sendo uma das suas virtudes
o de poder vivificar, renova e reanima nas pessoas seu préprio ser. Para melhor compreender essas metdforas
é necessdrio levar em conta que tanto o tema "“flor" quanto a expressao "enfeitar-se" os indigenas usam para se

referirem ao ser,ao @mago, que consubstancia as pessoas.
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As it was shown, even an oppressed state is overrun by other states, so there is no
guarantee of a final result. The final condition is an illusory state, as humanity constant-
ly creates provisional circumstances. Even with neoliberalism at its peak, global aware-
ness went through —and is going through— significant changes, possibly as a result of
the struggle of individuals as Kunha Ysapy and the function performed —the destiny
enacted— by their speech.

In short, to put it in the words of the ex-constituent assemblyman and vice min-
ister of Bolivia's Planification, Raul Prada Alcoreza, «now the peoples are mo-
bilizing against capitalism, we have passed from proletariat’s struggle against
capitalism to humankind's struggle against capitalism»4# (Acosta, 2010: 24).

The perspective proposed by this argument envisions a world composed of a diversi-
ty of forms: it does not focus on solving human nature questions but on producing a reality
open to a range of different mindsets, ways of living and ways of being. Leticia Larin learned
from Kunha Ysapy that subsistence agriculture has the potential to sustain human lives away
from capitalism. The hardships Kunha Ysapy, Cajetano, Nelson and other indigenous from
Dourados face to maintain their ancestral culture is not incidental, since the different types of
knowledge they possess are a strong weapon against the predominant system.

Multicultural means that the hegemonic principles of knowledge, education,
notions of State and government, political economy and morality, among oth-
ersissues, are controlled by the State, and under state control, people have the
freedom to follow their culture as long as they don't jeopardize the epistemic
principles that sustain politics, economics, state ethics. On the other hand, in-
terculturality embraces two different cosmologies: Western and indigenous*®

(Mignolo, 2007: 130).

Evidently, global reality is multicultural and a deep sense of interculturality is harmful to
the dominant system. Fredric Jameson's assessment is right, since today it is extremely diffi-
cult to imagine humanity, in general, ruled by an intercultural system or managed by alterna-

48. Translator's version from the original «En definitiva, para ponerlo en palabras del ex-asambleista consti-
tuyente y viceministro de Planificacién de Bolivia, Raul Prada Alcoreza, ahora se movilizan los pueblos contra el
capitalismo, hemos pasado de la lucha del proletariado contra el capitalismo a la lucha de la humanidad contra el
capitalismo».

49. Translator's version from the original «Multicultural significa que los principios hegemdnicos del cono-
cimiento, la educacidn, las nociones de Estado y gobierno, la economia politica y la moralidad, entre otras cues-
tiones, estdn controlados por el Estado, y bajo el control estatal, las personas tienen la “libertad” de sequir adelan-
te con su cultura siempre y cuando no pongan en riesgo "los principios epistémicos” que sustentan la politica, la
economiaq, la ética estatal. Por otro lado, la "interculturalidad” da cuenta de dos cosmologias diferentes: la occiden-
taly la indigena».
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tive epistemic principles. Besides, a fatalist stance is not going to lead humanity’s conditions
into an intercultural dynamics. That is the reason these insights call up attention to Guarani
—or Others— cultural inherence, because practicing a sociopolitical resistance allows a re-
verberation of the scheme already in force and, in the end, the inclusion of the others in the
dominant system. Thus, the proposal hereof is not based on inclusion or exclusion, but on cre-
ating together other forms, concomitantly autonomous forms. Zizek's (2006: 333) reflections
reveal reciprocity about the importance of considering reality as such, without denying or

trying to erase certain parcels:

if the stateis here to stay, if it isimpossible to abolish the state (and capitalism),
why act with a distance toward the state? Why not with(in) the state? Why not
accept the basic premise of the New Left's Third Way?

Furthermore, the goal of this argumentation is not to cancel the validity of indigenous
activism, but to think how it can foster spaces of co-creation and self-determination. To this
end, this proposal, carried out at an individual level, seeks to represent Amerindian natives in
artin a non-stereotyped way: strategies proved to be useful for capitalism’s power, for sack-
ing of cultural heritage and for the homogenization of sociocultural practices should not to be
reproduced in this effort. David Lopez Rubifio (2012) reveals that, despite the visibility it pro-
vides to aesthetics created by alternative ways of life, the appropriation of forms belonging
to other cultures, in modern art, actually served to train the capacity to appreciate these arti-
facts under the perspective of Art. The author states that objects and forms that came from
other cultures were subject «to a new category, that of a possible Primitive Art within our
Art System; which decisively collaborated with what we could call the Invention of Primitive
Art»%° (Ldpez Rubifio, 2012: 100). With it,

Primitivist framework not only presupposes and provides the answers but it
literally determines the questions that will be addressed to (or about) primitive
societies, in such a way that certain characteristics are isolated and highlight-
ed while others are shadowed, ignored or repressed, which confirms in every
step the primitivist hypothesiss* (Lépez Rubifio, 2012: 109).

In his essay, Lopez Rubifio calls this utilization of elements from other cultures, without

the corresponding awareness of the sense they originally represent —i.e., instrumentalizing

5o. Translator's version from the original «en una nueva categoria, la de un posible "Arte Primitivo" dentro de
nuestro "Sistema del Arte"; colaborando decisivamente en lo que podriamos denominar la “Invencién del Arte
Primitivo"».

51. Translator’s version from the original «El marco primitivista no sélo presupone y provee las respuestas sino
que, literalmente, determina las preguntas que van a ser dirigidas hacia (o a propésito de) las sociedades primiti-
vas, de forma que se aislan y destacan ciertas caracteristicas mientras otras son oscurecidas, ignoradas o reprim-
idas, verificando en cada caso la hipdtesis primitivista».
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the production of the Other for private purposes—, Primitive Ready-Made (Lépez Rubifio,
2012:114). In the same way Marcel Duchamp appropriated industrial pieces and placed them
under the label of Art, transforming them from everyday objects into ready-mades and ex-
tending the material resources and self-critical tools of Art itself, the modern nexus —the
introduction of those primitive styles to artistic appreciation— conceals the original sense of
this pieces and entangles them in a circuit schematized by European mentality. Dussel (2019:
25) calls this mechanism aestheticide, since the alleged Western superiority, «that pretension
of centrality shall produce, inevitably, the denial of the value of all other aesthetics »52.

In addition to the formulation of this type of alterity cancellation, the terms exposed by
Dussel allow facing two ways of making art: one guided by aesthetics and the other one by
the practice —where ethics, politics, economics etc. are situated (Dussel, 2019: 19). The fol-
lowing Dussel's consideration, about the priority given to the economy, proves how aesthetics
is useful for something, i.e., how it is exempted from neutrality:

The merchandise designed by artists (..) dazzles the probable buyer (..), and
it seems to embellish the subject as if he or she used, for instance, a beautiful
car. The merchandise achieves a higher price if it is beautiful and, as such, it
becomes a sign of differential value (..). Fashion is an economic-aesthetic in-
tervention in market, which confers higher exchange value to merchandise as
it is a sign of difference for the one who wears it (as clothes) or uses it (as a
car). The person who wears fashionable clothes is valued as superior, in accor-
dance to the scale of values of capitalist society. (..) That means, the aesthetic
sphere can be (and it is inevitable that it is) determined by the political spheres?
(Dussel, 2019: 19-20).

Making and using an aesthetic to provide a privilege to the user, by means of an art piece,
is opposed to the Guarani mentality, where an aesthetic function is driven by anything that
brings a feeling of belonging to the community. This aspect is observed even in the names
of persons, which are scarce and reveal «the collective character of name and identity»s
(Chamorro, 2008: 272). Thus, this feeling of a common destiny is an element that promotes a
social organization woven by diversity. That is the reason why this exercise, by promoting cul-

52. Translator’s version from the original «Essa pretensao de centralidade produzird, inevitavelmente, a negacao
do valor de todas as outras estéticas».

53. Translator’s version from the original «A mercadoria desenhada por artistas (..) deslumbra ao possivel
comprador (..), e parece embelezar ao préprio sujeito que usa, por exemplo, um belo carro. A mercadoria alcanga
maior preco se é bela e, como tal, mostra um "valor de signo de diferenga” (..). A moda € uma intervengdo econémi-
co-estética no mercado, que confere maior valor de troca a mercadoria enquanto é signo de diferenga para o que a
porta (como o vestido)ou a usa (como o carro). A pessoa que tem roupa da "ultima moda” é valorada como superi-
or, segundo a escala de valores da sociedade capitalista. (...) Ou seja, o campo estético pode estar (e é inevitdvel que
esteja) determinado pelo campo politico».

54. Translator's version from the original «o cardter coletivo do nome e da identidade».
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tural interaction in deep, non-superficial, grounds, privileges the ethics before the aesthetics,
since «the critical ethical-political principles will define the difference between aesthetics of
the system in force as domination, and the aesthetics»*s (Dussel, 2019: 24) that values other
forms of existence under their own self-determination senses.

This being the case, the proposal of this essay defends a non-stereotyped treatment
of worldviews in artworks that involve more than one cultural entity. If the outcome of the
artistic collaboration between Kunha Ysapy and Leticia Larin had been exclusively copied
from Amerindian sociopolitical resistance —which is not a Guarani cultural inherence—, the
Guarani word-soul would have not been uttered and the discursive content would have been
in line with a Western logics. On the other hand, if the artistic outcome only expressed strict-
ly Guarani culture, the presence of the urban artist would be hidden, which would cover the
real content of the relation with a veil and would hide all the conflicts the Guarani people go
through. In a certain way, omitting the problems involved in the relational processes reveals
an aspect that Zizek (2006: 342) points out as a weak point of human rights: «The problem
with human rights humanism is that it covers up this monstrosity of the human as such, pre-
senting it as a sublime human essence». With it, the complex operation aimed at in this work
can be summarized by means of a balance in the representation of the Guaraniessence —or
the subaltern culture— without essentializing it and without exhibiting the Western element
—or the dominant culture— as capable of offering a solution or, even worse, a salvation.
Therefore, the non-stereotyped form of art exhibited here, a hybrid composition (Vidal, 2002),

is the creation of connections and joint work in balance (Image 7).

5s. Translator’s version from the original «serdo os principios criticos ético-politicos que definirdo a diferenca

entre uma estética do sistema vigente como dominag@o, e a estética».
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Image 7. Friendship: everything is together in balance®® — Kunha Ysapy and Leticia Larin. Bow and arrows

produced by Kunha Ysapy (7,5 cm x 84 cm x 7 cm). Dourados, Brazil. 2020. (Source: Author'’s Collection)

|
56. Translator's version from the original «Amizade: fica tudo junto em equilibrio».
Umatica. 2020; 3:135-170

167



Research-Area

Leticia Larin

Oral Sources

Souza, R. (April 24,2020). Conversation at Indigenous Olympic Village and Boror¢ Village, Indigenous Reserve of
Dourados (MS). Interlocutor: Leticia Larin.

Vera,C, and Avila,N.da S, and Souza, R. (April16,2020). Conversation at Indigenous Agroecological Fair,
Jaguapiru Village, Indigenous Reserve of Dourados (MS). Interlocutor : Leticia Larin.

References

Acosta, A. (2010). EL Buen Vivir en el camino del post-desarrollo — Una lectura desde la Constitucidn de
Montecristi. Fundacidn Friedrich Ebert (FES-ILDIS). Policy Paper (9), 43p.

Albd, X. (2017). Suma Quamana = ELl Buen Convivir. Culturas Juridicas. 4 (8),1-16.
Badiou, A. (2005). Saint Paul — La Fondation de ['Universalism. Paris: Quadrige.

Belting, H. (2011). A Verdadeira Imagem — Entre a fé e a suspeita das imagens: cendrios histdricos. Porto: Dafne
Editora.

Bishop, C. (2006). The Social Turn: Collaboration and Its Discontents. Artforum International. 44 (6),178-183.

Bonfil, G. (1983). 6. Del Indigenismo de la Revolucién a la Antropologia Critica. In Medina, A, and Mora, C.G.
(Eds), La Quiebra Politica de la Antropologia Social en México (Antologia de una polémica) (pp. 141-164). Mexico:
Universidad Auténoma de México.

Cardoso, V.F. (2008). Aspectos Morfossintdticos da Lingua Kaiowd (Guarani). Campinas: Doctoral thesis presented
to Universidade Estadual de Campinas.

Chamorro, G. (2008). Terra Madura Yvy Araguyje: fundamento da palavra guarani. Dourados: Editora UFGD.

Chamorro, G. (2011). A Arte da Palavra Cantada na Etnia Kaiowa. Boletin Société Suisse des Américanistes. (73),
43-58.

Clastres, H. (1978). Terra sem Mal. Sdo Paulo: Editora Brasiliense.
Clastres, P.(1990). A fala sagrada: mitos e cantos sagrados dos indios Guarani. Campinas: Papirus.

Clifford, J. (1988). The Predicament of Culture: twentieth-century ethnography, literature, and art. Cambridge:
Harvard University Press.

Clifford, J. (1998). Dilemas de la Cultura: antropologia, literatura y arte en la perspectiva posmoderna. Barcelona:
Editorial Gedisa.

Debord, Guy. (2005). Society of Spectacle. London: Rebel Press.

Deleuze, G, and Guattari, . (1980). Capitalisme et Schizophrénie: Mille Plateaux. Paris: Les Editions de Minuit.
Dussel, E. (2019). Sete hipdteses para uma Estética da Libertacao. Revista Filosofazer. Jul./Dec. (52), 3-39.
Foster, H. (2005). O Artista como Etndgrafo. Marte. (1), 10-40.

Gell, A. (1988). Art and Agency: An Anthropological Theory. Oxford: Clarendon Press.

Umatica. 2020; 3:135-170

168



On the link. Research-Area

Gudynas, E. (2011). Tensiones, contradicciones y oportunidades de la dimension ambiental del Buen Vivir. In Farah
H. I, and Vasapollo, L. (Coord)), Vivir bien: /paradigma no capitalista? (pp. 231-246). La Paz: CIDES-UMSA / Plural
Editores.

Haraway, D. (2016). Staying with the Trouble: making kin in the Chthulucene. Durham: Duke University Press.

IBGE (2010). Censo Demografico 2010, Tabela 3.1 — Pessoas residentes em terras indigenas, por condigdo de
indigena, segundo as Unidades da Federacao e as terras indigenas — Brasil — 2010. Recovered from https://www.
ibge.gov.br/estatisticas/sociais/populacao/gb662-censo-demografico-2010.html?edicao=9677&t=resultados

ISA (n.d). Mapas, Terras Indigenas no Brasil. Recovered from https://terrasindigenas.org.br/pt-br/#pesquisa

Krenak, A. (1992). Antes, o mundo nao existia. In Novaes, A. (Org), Tempo e Histdria (pp. 201-204). Sao Paulo:
Companhia das Letras.

Lépez Rubifio, D. (2012). EL Otro como fascinacién: Picasso y lo Primitivo — La doble cara del reconocimiento

del arte primitivo como parte del patrimonio universal de las formas. In Haro Gonzalez, S. (Coord)), Procesos
Artisticos y Obra de Picasso — Una visién desde la prdctica artistica (pp. 99-115). Malaga: Fundacion Pablo Picasso
/Museo Casa Natal.

Martins, A.M.S, and Sousa, N. M. de, and Catao, H.V, and Conscianza, F. (Dec. 2020). Nomes e sobrenomes dos
Guarani e Kaiowa de Mato Grosso do Sul. Onomadstica desde América Latina. 1 (2), 45-66.

Noébrega, M. da (1549). Informacgao das Terras do Brasil. In Leite, S., Cartas dos Primeiros Jesuitas do Brasil (1954).
S3o Paulo: Comissao do IV Centenario.

Dooley, R. A. (Org). (1998). Léxico Guarani, Dialeto Mbyd: versao para fins académicos — Com acréscimo do dialeto
nhandéva e outros subfalares do sul do Brasil. Porto Velho: Sociedade Nacional de Linguistica.

Dooley, R. A. (Org). (2006). Léxico Guaranti, Dialeto Mbyd com infomagGes Uteis para o ensino médio, a
aprendizagem e a pesquisa linguistica. Porto Velho: Sociedade Nacional de Linguistica.

Foucault, M. (2008). Nascimento da Biopolitica— Curso dado no College de France (1978-1979). Sao Paulo: Martins
Fontes.

Givon, T. (2001). Syntax: An introduction — Volume |. Amsterdam: John Benjamins Publishing Co; Filadélfia: John
Benjamins North America.

Gramsci, A. (2000). The Gramsci Reader: selected writings 1916-1935. New York: New York University Press.

Guha, R. (1997). Dominance without Hegemony: history and power in colonial India. Cambridge and Massachussets:
Harvard University Press.

Guha, R, and Spivak, G. (1988). Selected Subaltern Studies. Oxford: Oxford University Press.
Jameson, F. (1084). Periodizing the 60s. Social Text. The 60's without Apology (9/10),178-200.

Laclau, E.,, and Mouffe, C. (2001). Hegemony and Socialist Strategy: towards a radical democratic politics. London:
Verso.

Medina, J. (2001). La comprensién guarani de la buena vida. La Paz: PADEP-GTZ.

Mignolo, W.D. (2007). La Idea de América Latina — La herida colonial y la opcion decolonial. Barcelona: Gerdisa
Editorial.

Mura, F. (2010). A procura do "bom viver”: territdrio, tradic@o do conhecimento e ecologia doméstica entre os Kaiowa.
Rio de Janeiro: Associacdo Brasileira de Antropologia.

Umatica. 2020; 3:135-170

169



Research-Area

Leticia Larin

Pereira, L. M. (2004). Imagens Kaiowd do Sistema Social e seu entorno. Sao Paulo: Doctoral thesis presented to
Universidade de Sao Paulo.

Petracca, R. M. (2009). A Composicao como Metassistema Musical: principios e aplicag@o considerando-se o
caminho dos nomes-almas guarani. Curitiba: Masters dissertation presented to Universidade Federal do Parana.

Quijano, A. (2005). Colonialidade do poder, Eurocentrismo e América Latina. In Lander, E. (Org), A colonialidade do
saber: eurocentrismo e ciencias sociais (pp. 117-142). Buenos Aires: CLACSO.

Ranciére, J. (2011). The Politics of Aesthetics. New York: Continuum.

Rousseau, J.-J. (2012). Discours des Sciences et des Arts — Collection complete des ceuvres: Volume 7—Mélanges
Tome Second. Geneva: J. M. Gallanar. Recovered from https://www.rousseauonline.ch/ Text/discours-des-

sciences-et-des-arts.php
Said, E.W. (19709). Orientalism. New York: Vintage Books.

Shaden, E. (1964). Aculturacdo Indigena: ensaio sébre fatéres e tendéncias da mudanga cultural de tribos indias em
contacto com o mundo dos brancos. Sao Paulo: FFLCH-USP.

Strathern, M. (1992). Reproducing the Future: essays on anthropology, kinship and the new reproductive
technologies. Manchester: Manchester University Press.

Todorov, T. (2007). Nosotros y los Otros: rreflexidn sobre la diversidad humana. México D. F.: Siglo XXI.

Vidal, C. (2002). 17— Jimmie Durham: Etnico, hibrido, singular, universal. In A Representacdo da Vanguarda:
Contradigées Dindmicas na Arte Contemporanea (pp. 229-238). Oeiras: Celta Editora.

Ysapy, K. A biografia de Kunha Ysapy: histdria e vida de uma india Guarani. Dourados: book not yet published.
Zizek, S.(2006). The Parallax View. Cambridge: The MIT Press.

Zizek, S.(2008). The Sublime Object of Ideology. London: Verso.

Umatica. 2020; 3:135-170

170



auoz|uoijeaud






@creative
commons

BY-NC-SA 4.0 UMATICA. Revista sobre Creacién y Andlisis de la Imagen
{ISSN: 2659-5354 // D.L.: MA- 1628-2018}

A 15 minutos de Los Asperones

15 minutes away from Los Asperones

EUGENIO RIVAS HERENCIA
Universidad de Malaga, Malaga, Espafia.

MARIA RIVAS HERENCIA
Servicio de Vivienda Protegida de la Junta de Andalucia, Sevilla, Espafia.

Resumen

La propuesta A 15 minutos de Los Asperones forma parte de un proyecto de investigacion multi-
disciplinar desarrollado en Los Asperones, Malaga. Dos niveles articulan el proyecto: por un lado, se
plantea un analisis del territorio y de la realidad sociocultural del barrio en forma de documental que
gira en torno a una serie de entrevistas; en segundo lugar, se lleva a cabo una video-performance,
una accion poética que se yergue sobre el poder de la utopia y el mito.

A partir de la teoria urbanistica de La ciudad del cuarto de hora, que indaga en la idea de ciudad
sostenible, se establece la medida espacio-temporal en la que cada ciudadano deberia tener acceso,
a pie o en bicicleta, a los servicios fundamentales. (/A qué distancia se encuentran los residentes de
Los Asperones de este pardmetro? Partiendo del barrio y con un radio de 15 minutos, recorremos
esta zona de residuos de la ciudad de Malaga, donde mds de 150 familias simulan diariamente el
juego del habitar.
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Abstract

The proposal 15 Minutes away from Los Asperones is part of a multidisciplinary research project
developedin Los Asperones, Malaga. Two levels articulate the project: on one hand, an analysis of the
territory and the socio-cultural reality of the neighbourhood is proposed in the form of a documen-
tary that revolves around a series of interviews; on the other hand, a video-performance, a poetic
action that stands on the power of utopia and myth.

Based on the 15 Minutes City theory, which explores the idea of a sustainable city, is established
the spatial-temporal measure in which each citizen should have access, on foot or by bicycle, to
the fundamental services. How far away are the residents of Los Asperones from this parameter?
Starting from the neighborhood and within a radius of 15 minutes, we travel through this waste area
of the city of Malaga, where more than 150 families simulate daily the game of living.

KEYWORDS: walk, city, 15 minutes, social, Asperones.
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1. Descripcion y estado del proyecto

Como introduccion a un proyecto mas amplio de investigacion y transformacion del
barrio malaguefio de Los Asperones, nace la propuesta audiovisual A 15 minutos de Los
Asperones, actualmente en fase de posproduccién. En este trabajo se plantea un andlisis del
territorio y de la realidad sociocultural del barrio. Después de un periodo inicial de acerca-
miento y escucha a la realidad de Los Asperones, se trazaron seis recorridos de quince minu-
tos de duracidn. Los itinerarios querian sefialar las seis necesidades basicas de todo ciuda-
dano, establecidas por Carlos Moreno (2020) en su teoria sobre La ciudad del cuarto de hora:
alojamiento, trabajo, aprovisionamiento, salud, educacion o cultura y ocio. Como primer paso
para adentrarnos en la problematica de esta area periférica, realizamos una serie de entre-
vistas a lo largo de los itinerarios marcados, conversando con diferentes vecinos, agentes del
barrio y otros especialistas externos. Paralelamente se llevaria a cabo una accidn artistica,
en la que los autores conducian un carro-mirador por cada uno de los recorridos para con-
cluir en zonas abandonadas en medio de la nada, lugares perdidos en un territorio sin iden-
tidad [Fig. o1]. Esta metodologia de acercamiento darfa lugar a numerosos intercambios con
los vecinos del barrio, generando oportunidades de colaboracién futura con los involucrados.

Con un fuerte caracter relacional, A 15 minutos de Los Asperones condensa la experien-
cia artistica de Eugenio Rivas con las nociones de arquitectura y urbanismo de Maria Rivas.
Tras mas de quince afios de produccidn artistica, Eugenio dirige su mirada, gracias a la cola-
boracion con Maria, hacia la repercusion social del proyecto artistico. Lo importante no es la
obra, sino el cambio que se produce gracias a ella (Camnitzer, 2020, p. 270). Actualmente, am-
bos autores continlian trabajando en nuevas propuestas que amplian el estudio y la explo-
racion realizada en Los Asperones, expandiendo su campo de investigacion en esa frontera
indefinida entre el arte, la arquitectura y la movilizacién ciudadana. Con A 15 minutos de Los
Asperones se abre una linea de trabajo que aspira a la creacion colectiva y apuesta por el po-

tencial revolucionario de los pequefios gestos simbdlicos.
2. Contexto y aparato tedrico-conceptual

En1987se fundd el barrio de Los Asperones en la periferia de Malaga para alojar tempo-
ralmente a mas de un centenar de familias de etnia gitana provenientes de diversos asenta-
mientos chabolistas. El desplazamiento desde sus nticleos de origen crearfa graves problemas
de desarraigo, una situacion que con el paso de los afios ha desembocado en una insostenible
situacién de marginalidad y exclusion. En esta barriada, como denuncia Miguel Lépez Melero,
«no se cumple ninguno de los derechos humanos. Sirepasamos los treinta derechos humanos,
yo creo que en Los Asperones no se cumple ninguno [..], ni de la vivienda, ni de la educacidn, ni
de la salud, ninada» (Rivasy Rivas, 2020). Un alto porcentaje de sus habitantes vive en situa-
cion de pobreza extrema y auin hoy, tres décadas mas tarde, esta poblacion continta a la es-

pera de unarespuesta acerca de su futuro por parte de las instituciones competentes [Fig. 02).
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Fig.o1. Eugenio

y Maria Rivas
(2020). Entorno

a Los Asperones.
[Serie fotografical.
Malaga, Espana.

Eugenio Rivas Herencia & Maria Rivas Herencia

Con el proyecto A 15 minutos de Los Asperones nos acercamos a esta poblacién des-

plazada de su propia ciudad para analizar los modos en los que el ser humano se ve obliga-
do a relacionarse con su territorio. En este barrio encontramos un claro ejemplo de ese ser
arrojado al mundo (Heidegger, 1978), que alertado por la falta de sentido de su existencia se
enfrenta a su propio universo y lo mantiene a distancia (Duque, 2008, p. 26). Inspirados por
la provocacion de los situacionistas, utilizamos la deriva como método de reflexion y ex-
perimentacion directa de la ciudad (Debord, 1957). Este modo de abordaje artistico radical
despojado de toda estrategia que no sea el caminar se mueve con el fin de desorientar el
comportamiento y reunir datos de la singularidad del espacio explorado. Esta paradiscipli-
na situacionista de la psicogeografia puede funcionar como una herramienta de investiga-
cion del entorno a partir de las emociones y los comportamientos de los individuos (Bishop,
2019, p. 123). Como discipulo actual de Guy Debord y sus compafieros de la Internacional
Situacionista, estudiamos las ideas del arquitecto italiano Francesco Careri, quien en su
publicacién Pasear, detenerse (2016) describe la deriva llevada a cabo junto a su colectivo
Stalker a través de espacios estigmatizados o prohibidos en Roma y en diversas ciudades
latinoamericanas. Careri reivindica el fuerte potencial del acto de caminar vy lo eleva a la
categoria de arte. Nos impulsa a la pérdida, al deambular descuidado por la ciudad y sus
periferias sin un plan predeterminado. Evoca, asi, el descubrimiento mas intuitivo y, a la vez,
mas placentero del territorio. Caminar es precisamente la clave del nuevo paradigma de la
ciudad del cuarto de hora. La teoria propuesta por Moreno para la ciudad de Paris (2020)
es heredera del pensamiento promovido por Lefebvre en El Derecho a la Ciudad (2017) y La
produccion del espacio (2013) y ha sido acogida por otros urbanistas como Dan Luscher en
San Francisco (2020). Este modelo urbano cuestiona el modelo de ciudad actual, heredado
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de las teorias urbanisticas centradas en el disefio de la ciudad para el automévil. En contra-  Fig.02. Eugenio

posicion, este ideal persigue una mayor sostenibilidad, tanto medioambiental como social, yMaria Rivas

. . . ., ) (2020). Entorno
y busca aproximar la escala de la ciudad a la dimensién humana. En este sentido, propo-

a Los Asperones.
ne la organizacién de las grandes urbes en torno a multiples nicleos capaces de satisfa-  [Serie fotografica).
cer las necesidades basicas de la poblacién a una distancia maxima de 15 minutos a pie o~ Malaga, Espafia.
en bicicleta [Fig. 03]. Este hecho mejoraria la calidad de vida de sus habitantes facilitando

su acceso a los mencionados servicios fundamentales. De acuerdo con Moreno «debemos

asegurarnos de que todos [..] quienes viven en el centro y quienes viven en la periferia ten-

gan acceso a todos los servicios clave del vecindario» (2020). Y para ello, hemos de apostar

por nuevos modelos econdémicos donde prime el pequefio negocio, donde existan mas espa-

cios verdes y donde las infraestructuras previas puedan ser transformadas, reutilizadas y

puestas al servicio de la comunidad. En definitiva, se trata de entender la ciudad como un

organismo vivo. En este sentido, compartimos el punto de vista de la periodista y activista

canadiense Jane Jacobs que a principios de los afios sesenta revisa los modelos metropo-

litanos con su texto Muerte y vida en las grandes ciudades (2011). En una época de grandes

reformas urbanisticas en Estados Unidos reivindicaba una mirada mas sensible al tejido

urbano para poner el acento en las personas, alejandose de las formulas racionalistas de

tabula rasa que pretendian reconstruir las grandes metrépolis desde cero (Tyrnauer, 2016).

La ciudad viva de Jacobs entiende el espacio urbano como un organismo vivo: el espacio

Umdtica. 2020; 3:173-190

177



Creation-Zone

Fig. 03. Diversos

puntos accesibles
a pie a 15 minutos
desde Los
Asperones. Imagen
de creacion propia.

Eugenio Rivas Herencia & Maria Rivas Herencia

publico lo conforman las personas en toda su diversidad, la variedad de usos y profesio-
nes, que se dan encuentro en la calle aportando vitalidad al conjunto social y manteniendo
a la ciudad viva.

Bajo la mirada de Jacobs es fécil entender la ciudad como un ecosistema dinamico,
como el que apunta Pallasmaa en su texto Animales Arquitectos (2020), un ecosistema digni-
ficador para las personas que en ella habitan. Respecto al caso concreto de Los Asperones,
Félix de la Iglesia mantiene:

De pronto ellos introducen también una temporalidad [..]. La casa puede ser el
soporte, que puede tener carencias, pero, por el contrario, introduce un tiempo
que recorre las veinticuatro horas del dia, que recorre las estaciones, que sabe
cuando esta lloviendo y cuando no. Sobre todo porque viven en el territorio, tie-
nen una relacion o una dimensién ecoldgica en las relaciones con el medio tan
potentes que la casa no se puede entender sin la componente tiempo. (Rivasy
Rivas, 2020)

Tras observar con detalle los modos de habitar de los animales, el arquitecto finlandés
sefnala una curiosa estrategia que consiste en moverse para permanecer (Pallasmaa, 2020,
p.127). Con esta actitud nos proponemos un caminar poético, mezcla de resistencia y acep-
tacion respecto a una realidad sobrevenida para generar disrupcion en la conciencia propia
del vecindario. Proponemos un cambio de perspectiva que eleve la mirada para ampliar hori-
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zontes y dibujar caminos de fuga, salidas de urgencia que muestren el camino de la dignidad.
Una dignidad que solo puede existir de manera compartida (Marina, 1993). Como defiende
Jacobs: «Las ciudades tienen la capacidad de proveer algo para cada uno de sus habitan-
tes, s6lo porque, y sélo cuando son creadas para todos» (Tyrnauer, 2016). La practica artisti-
ca o arquitectdnica se integra en las capas mas profundas de su contexto sociocultural ac-
tivando lo que podriamos definir como ecologismo estético (San Martin, 2007), un modo de
actuar que promueve la revolucién desde el individuo. Esta ecologia de la cultura actta sim-
bolicamente contra la légica de la realidad y lo predecible para romper los limites del sen-
tido comun. Una utopia en movimiento, que en palabras de Eduardo Galeano, se sittia en un
horizonte siempre inalcanzable y alimenta nuestro derecho a sofiar con la funcidn dltima
de ponernos en marcha, para hacernos caminar (Barbera, 2015). Como La Nueva Babilonia
(2000), concebida por Constant tras su visita en 1956 a la ciudad de zingaros establecida en
la ciudad piamontesa de Alba, Los Asperones es una ciudad ludica e incierta, una ciudad en-
tropica que no quiere renunciar a su esencia némada. Una ciudad movil anclada en la peri-
feria, pero en continua mutacién. Es una ciudad de talla humana que, a pesar de permane-
cer mas de tres décadas en el mismo lugar, no se conforma con quedarse y sigue esperando
su momento para echar a rodar. Ante esta situacidén de emergencia nos animamos a reco-
rrer,documentar, cartografiar e iluminar este escenario invisibilizado en el imaginario comun
y cuestionar una vez mas nuestro modo de estar en el mundo, nuestras maneras de hacer
mundos (Goodman, 1978). Manteniendo esa mirada desprejuiciada que nos sugiere Careri
(2013), proponemaos estos seis recorridos a pie, que deberfan facilitarnos el acceso a los servi-
cios fundamentales, satisfacer las necesidades basicas y proveernos, en definitiva, del dere-
cho a la ciudad. Arte y arquitectura entrelazan sus armas en A 15 minutos de Los Asperones
para revisar las constelaciones sociales donde hahitamos, entender lo que significa vivir con
plena dignidad en la ciudad de hoy y reflexionar sobre cémo creamos y construimos nues-
tros mundos, tanto desde las decisiones politicas, como desde los habitos cotidianos del dia a
dia. Mediante un trabajo de escucha generamos experiencias conjuntas y establecemos un
plano de reflexidn sobre una problematica que desgraciadamente se ve repetida a lo largo
de nuestra geografia. La generacién de cambio es el objetivo mas deseable para esta am-
plia realidad que, como a Los Asperones, ahoga a numerosos ntcleos de poblacion en las
sociedades contemporaneas. No podemos olvidar que «en el momento en que un individuo
emprende una accidn, cualesquiera que fuese, ésta comienza a escapar a sus intenciones»
(Morin, 2004, p. 115), pero la transformacion debe comenzar por erradicar el analfabetismo,
mejorar la empleabilidad, defender la vivienda digna y consolidar el acceso a los servicios
basicos. Un cambio que no podra desarrollarse si no logramos engendrar nuevos suefios y
generar una fuente de energia auténoma que empodere a la poblacion y le permita confiar
en su propia iniciativa.

En sulibro Construir y habitar: Etica para la ciudad, Richard Sennett (2018) diferencia en-
tre dos dimensiones que configuran nuestra realidad urbana: la ciudad de Dios y la ciudad del

hombre. Mientras la primera se nutre de significados subjetivos, percepciones, lemas o senti-
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mientos; la segunda se caracteriza por las propiedades mas fisicas y materiales de nuestras
urbes. Frente al mundo de las ideas, esta segunda dimensidn contiene la riqueza y la crudeza
de lo tactil, una fisicidad que cada habitante goza o sufre en su destinada ciudad. No sabemos
cual de esos dos mundos se encuentra mas abandonado o desatendido en Los Asperones,
este territorio expulsado del paraiso de la unidad (Sloterdijk, 2020, p. 16-17). Es irremediable
admitir que esta poblacidn vive lejos de esa tierra idilica del consenso y la unanimidad entre
las personas. Sin embargo, la riqueza simbdlica y el imaginario de su poblacién son factores
incuestionables que juegan a su favor. Ante la terrible pobreza de recursos materiales, es la
dimensidén mas onirica la que puede entablar la salvacidn, la que debe ser reforzada en pri-
mer planoy desde la que debemos partir. Bajo este convencimiento establecemos el tono del
presente trabajo. Entre la delgada linea que separa la realidad de la leyenda y el mito nos lan-
zamos al territorio como traperos de la iconografia (Bourriaud, 2015, p. 92) para desordenar
lo preestablecido y hacer cruijir la estructura de valores que lo soporta. Los vecinos de esta
area, de etnia gitana, poseen su propia cultura y formas de expresion. Su caracter ndmada
originario se refleja en la inexistente diferenciacion entre espacio publico y privado. Y existe
una percepcion de la comunidad como un todo, una gran familia. En este contexto, el caminar
sin destino, con la utopia en el horizonte, pretende sefialar la ruta de salida para una situacion
de aislamiento y desesperacién. Como confesara Rollo May: «no me importa quién haga las
leyes de una sociedad mientras yo pueda crear los mitos» (1998, p. 58).

3. Produccidén

Eugenio y Maria Rivas han estado a cargo de la direccién y produccion del proyecto. La
documentacidn audiovisual del conjunto de entrevistas ha sido desarrollada por la producto-
ra Lenonfilms: con fotografia y video a cargo de Lourdes Rodriguez y Maria Giner; con René
Varén encargado del manejo y grabacion con dron; y con Emilio J. Fernandez como respon-
sable de sonido, edicién y produccion [Fig. o4]. Por otro lado, la documentacién y edicion de
la accidn artistica correria a cargo de Lucas Alcantara en colaboracién con Manuel Rocha.

Eltrabajo A 15 minutos de Los Asperones se estructura en dos niveles. Una primera capa
atiende a la necesidad de acercarse a la realidad fisica y socio-cultural del barrio. Este blo-
que del proyecto se desarrollaria alrededor de una serie de visitas y paseos por el entorno
con el animo de comprender con mayor profundidad la problematica particular del lugar.
Para llevar a cabo dicha aproximacién nos sumamos a la red de trabajo ya existente, en la
que participan diferentes organizaciones sin animo de lucro junto con los servicios sociales
del Ayuntamiento de Malaga v la inestimable labor abordada desde el CEIP Maria de la O.
E ste bloque culmina con un conjunto de seis entrevistas en las que los autores recorren el te-
rritorio junto a diferentes vecinos, agentes involucrados en el contexto y especialistas en di-
ferentes materias. Cada conversacién sigue uno de los seis recorridos trazados para salir del
barrio en busca de las necesidades fundamentales [Fig. o5]. En una segunda capa se lleva a

cabo una accidn poética en la que los autores se turnan para desplazar un dispositivo fabri-
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cado exprofeso que transportan por las mismas rutas. El carro-mirador construido con res-
tos de diversos perfiles metdlicos recupera la idea del nomadismo propia de la etnia gitana e
incorpora la idea de elevacion caracteristica de las torres de defensa o de los miradores tu-
risticos para proponer un cambio de perspectiva [Fig. 06]. Como el Sisifo de Camus (2006), los
autores empujan su artefacto simbélico dibujando imposibles salidas sobre un territorio cir-
cundante al barrio que, al ser enfrentado desde la escala 1:1, la escala de lo real, impone sus
propias medidas fisicas y temporales.
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Fig.o4.Eugenioy
Maria Rivas (2020).
A 15 minutos de Los
Asperones. [Proceso
de grabacion).
Malaga: Lenonfilms.
Fotografia de

Maria Giner.

Fig. o5. Eugenio

y Maria Rivas
(2020). Mapa A

15 minutos de Los
Asperones. Imagen
de creacion propia.
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Fig.06. Eugenioy
Maria Rivas (2020).
A 15 minutos de
Los Asperones.
Accidn. [Fotograma
del video]. Mélaga:
LucasAlcantara.

Eugenio Rivas Herencia & Maria Rivas Herencia

Luis Camnitzer hace distincién entre la capacidad disruptiva del Art Thinking (Acaso,

2017, p. 17) y el caracter predecible del pensamiento cientifico cuantitativo: desde el terri-
torio de la creatividad hemos aprendido a aceptar lo imposible como parte de la realidad.
Mediante la incorporacién de lo impredecible, promovemos un modo de construccién de co-
nocimiento basado en la creacion de experiencias sociales y modelos de accién, donde cada
proyecto configura su propia utopia de proximidad (Bourriaud, 2013, p. 8). De acuerdo con
Lopez Melero, los habitantes de Los Asperones «Tienen que tomar conciencia de que su Uni-
ca manera es la cultura y la educacion y tienen, no que integrarse en la sociedad hegemo-
nica, sino hacer crujir a la sociedad hegemdnica y que respeten a su cultura» (Rivas y Rivas,
2020). Si«las fronteras son instrumentos de fragmentacion, separan en lugar de unir, y sirven
para definir recipientes cerrados en lugar de crear campos de conexiones» (Camnitzer, 2020,
p.273),la obra de arte relacional debe establecer un contexto simbélico de interaccion entre
el creador y su dmbito social, cultural y politico. Hablamos de un espacio ampliado de inter-
cambio en la frontera desde el que invertir el caracter antipedagdgico de la separacion, des-
de el que ocuparse de lo desatendido, de lo marginal, hasta lograr el acuerdo entre todos los
involucrados y, al fin, la integracion de la diversidad.

Caminando desde el barrio hacia sus alrededores en trayectos de quince minutos se
mantuvieron seis conversaciones principales, como apuntdbamos anteriormente. En ellas,
ademas de asignar a cada participante una de las necesidades o servicios basicos de la ciu-
dad, se establecieron temas generales de reflexion sobre la estructura social, sus valores y
fortalezas, asi como la situacion de exclusion y posibilidades de cara a un futuro inminente.
Numerosas conversaciones con los vecinos fueron documentadas y conforman un mate-

rial de gran interés para los proyectos que en la actualidad se siguen desarrollando y en los
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que se persigue incorporar una mayor participacion de la comunidad. En este sentido, y para
adaptarnos al plan de trabajo establecido, fueron seleccionadas seis de las conversaciones
donde la mayor parte de los contenidos consiste en las aportaciones de especialistas en di-
versas materias ligados en mayor o menor medida al barrio o a contextos similares. Con ello
abrimos la vision subjetiva a una perspectiva plural que pretende seguir creciendo a medida
en que continuamos profundizando en las particularidades del barrio y en las multiples sub-
jetividades que en él se condensan.

Con el arquitecto y profesor en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
la Universidad de Sevilla, Félix de la Iglesia Salgado, se realizaria el contexto de Los
Asperones en su conjunto, la ciudad de Malaga como teldn de fondo y el mar en el horizon-
te. Este trayecto nos conducia hasta un punto elevado sobre el barrio con la idea de asumir
un cambio de perspectiva. Desde esta altura era posible visualizar el contexto en su con-
junto, con la ciudad de fondo y el mar en el horizonte. Respecto a la dignidad de la vivien-
da, de la Iglesia nos remite a modelos estereotipados que garantizan las aspiraciones de
muchos, pero nos advierte que hemos de entender la dignidad como «algo mucho mas re-
lacionado y vinculado con el usuario, con el sitio, con la comunidad en la que vive» (Rivas
y Rivas, 2020). De lo que concluye que es preferible hablar de un soporte habitacional ca-
paz de posibilitar los modos de vida singulares, asi como los comportamientos que se de-
rivan de estas visiones subjetivas [Fig. 07]. Trazamos el itinerario de acceso al trabajo junto
a José Maria Alonso Calero, profesor de Bellas Artes y hasta 2020 Vicerrector Adjunto de
Innovacién Social y Emprendimiento en la Universidad de Malaga. Reflexionamos sobre el
estigma que supone la pertenencia al barrio a nivel cultural y laboral, asi como sobre la ne-
cesidad de renovar los simbolos que refuercen la identidad colectiva en base a referentes
cercanos. En un tercer recorrido partimos del barrio con Enrique Larive Ldpez, miembro de
lacasavacia y profesor en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la Universidad de
Sevilla, y M2 Victoria Segura Raya, miembro de lacasavacia y arquitecta en IDE, Gerencia
de Urbanismo del Ayuntamiento de Sevilla, para revisar la nocién de aprovisionamiento
[Fig. 08]. Entre otros aspectos, destacamos la condicién aislada de este nicleo habitacio-
nal que podria equipararse a la de un campo de refugiados por la falta de infraestructu-
ras. Esta herida abierta en el territorio, como define Larive, «genera finalmente una especie
de zuncho habitado [..], un espacio totalmente acotado y cerrado y que impide mecanismos
de relacion» (Rivas y Rivas, 2020), lo que hace de Los Asperones un lugar completamen-
te insalubre, si lo analizamos desde el punto de vista ambiental. Junto con Francisco Marin
Fernandez, vecino del barrio, caminamos en direccidn a la estacién de metro, ya que para
acceder a los servicios de salud las distancias han de salvarse mediante un transporte pu-
blico de dificil acceso y baja frecuencia. Atravesamos espacios vacios, lugares inexistentes
en la estructura de la ciudad, pero que afectan fisicamente a estos ciudadanos y establecen
una separacion entre el barrio y su mundo. En el quinto trayecto conversamos sobre edu-
cacion y cultura con Miguel Lopez Melero, catedratico emérito de Didactica y Organizacion

Escolar en la Universidad de Malaga y Francisco Javier Velasco Fano, director del CEIP
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Fig.o7. Eugenioy
Maria Rivas (2020).
A 15 minutos de
Los Asperones.
Entrevistas.
[Proyecto
audiovisual, 30
minutos]. Malaga:
Lenonfilms.

Eugenio Rivas Herencia & Maria Rivas Herencia

Maria de la O. Partimos sobre la idea de inclusién educativa para concluir que resulta con-
tradictorio plantear este propdsito en un barrio situado en los limites de la ciudad, junto al
basurero y al cementerio municipal. Como defiende Ldpez Melero: «La Uinica manera para
hablar de inclusion serfa haciendo disolver o haciendo desaparecer el barrio con todo lo que
hay ahi, incluso el propio colegio» (Rivas y Rivas, 2020). Por lo que la sociedad malaguefa
debe tomar conciencia hasta conseguir que estas personas se incorporen libremente en los
diferentes barrios de la ciudad como unos ciudadanos y unas ciudadanas mas. Para cerrar
esta serie de caminatas tematicas, analizamos las opciones de ocio y divertimento junto a
Alvaro Carrillo Eguilaz, arquitecto y profesor colaborador honorario en la Escuela Técnica
Superior de Arquitectura de la Universidad de Malaga. A partir del ejemplo que supone el
colegio para el barrio, debatimos sobre la posibilidad de aprovechar los espacios publicos
fuera del horario institucional para otros usos que atiendan a las necesidades de la comuni-
dad. Este recorrido nos conduce, a través de unas pistas de arena, hasta un gran monticulo
de un circuito improvisado de cross que separa la vision de Los Asperones de la ampliacion

del campus de Teatinos de la Universidad malaguefia y que evidencia la falta de voluntad

para vincular este territorio con el resto de la ciudad.

Paralelamente a las entrevistas se registraron numerosas conversaciones con dife-
rentes vecinos, siempre abiertos a compartir sus experiencias y expectativas, asi como con
otras personas involucradas en Los Asperones. Este material ha sido empleado para otros
proyectos como En el corazén de Los Asperones (en colaboracion con Lucas Alcantara)
galardonado con el premio del jurado en el concurso Entreplanos de la Fundacion
Arquitectura Contemporanea, Cérdoba, 2020 [Fig. 0g]. En la actualidad, y partir de las con-
clusiones aportadas en este primer encuentro con la realidad del territorio, los autores si-
guen trabajando en varios proyectos enfocados a la participaciéon ciudadana como meca-

nismo impulsor del cambio.
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Fig.o8.Eugenioy
Maria Rivas (2020).

A 15 minutos de Los
Asperones. Entrevistas.
[Fotograma del video].
Malaga: Lenonfilms.

Fig.0g. Eugenioy Maria
Rivasy Lucas Alcantara
(2020). Enel corazén

de Los Asperones.
[Proyecto audiovisual, 2
minutos. Primer premio
Entreplanos). Cérdoba,
Fundacién Arquitectura
Contemporanea.

Segun lo previsto, el plan de trabajo se desarrollaria en tres fases generales de prepro-

duccion, rodaje y postproduccion. Enla preproduccion se llevé a cabo una investigacion previa
entre los meses de junio y septiembre de 2020. Durante este periodo se realizaron numero-
sas visitas al barrio, se establecieron diferentes reuniones con agentes sociales y educati-
vos, asi como con una gran cantidad de vecinos interesados en prestar sus experiencias para
la reflexion y el planteamiento del proyecto. En base a los objetivos previos, la grabacién
seria planificada tras la exploracion del territorio y sus alrededores. Las diferentes sesio-
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Fig.10. Eugenioy
Maria Rivas (2020).
A 15 minutos de
Los Asperones.
Accion. [Fotograma
del video. Detalle].
Malaga: Lucas
Alcéntara.

Eugenio Rivas Herencia & Maria Rivas Herencia

nes de rodaje se llevaron a cabo entre los meses de septiembre y octubre. Dentro de la pos-

tproduccidn se realizé un primer corte del proyecto para finales del mes de octubre de 2020.
Posteriormente se ha seguido trabajando en la edicién del trabajo final con repetidas sesio-
nes de visualizacidn, revisiones y correcciones hasta la elaboracién de un montaje definitivo
[Figs. 10 y 11]. Esta prevista una primera proyeccion en el barrio de Los Asperones antes de
verano de 2021, a modo de presentacion previa al estreno oficial a cargo del Vicerrectorado
de Cultura de la Universidad de Malaga. Este evento quiere sumarse a otras acciones en el
territorio con el dnimo de recuperar la identidad colectiva y fomentar la participacién vecinal.
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Fig.11 Eugenioy
4.0bray Resultados Marfa Rivas (2020).

A 15 minutos de

Como alarma Lépez Melero, «las 295 familias, los hombres y mujeres, los nifios y nifias ~ LosAsperones.

. . . ., . . Accién. [Fotograma
que viven en ese barrio, son considerados, como diria Bauman, residuos humanos» (Rivasy ) )
del video]. Malaga:

Rivas,2020). Esto hace practicamente imposible hablar deinclusién y nos dejaelgrandesafio || . alcantara.
de la disolucion completa del barrio, dejando que cada uno de sus vecinos y vecinas ejerza la
libertad de incorporarse a la pluralidad de la sociedad malaguefia. En este sentido, es mucho
lo que el pueblo gitano puede aportar a los actuales modelos sociales y a su creciente diversi-
dad. Que esta cultura defienda su propia idiosincrasia y valores no implica una falta de interés
por la pertenencia al conjunto social. Hemos de abandonar el concepto neoliberal de integra-
cion, que supone la indiscutible aceptacion de las normas impuestas por la mayoria hegemo-
nica, para defender el derecho a la diferencia y la diversidad mediante la incorporacion de las
minorias (Frigiliana, 2020, p. 50). A partir de las conclusiones arrojadas por la experiencia de-
sarrollada con este proyecto se han trazado diferentes estrategias de accién que persiguen
la mayor involucracion de los vecinos en la toma de decisiones y el desarrollo de los futuros
proyectos. Asimismo, estamos multiplicando el nimero de agentes externos implicados, ade-
mas de reconducir las estrategias de intervencién hacia un modelo de trabajo cooperativo.
Entendemos el proyecto A 15 minutos de Los Asperones como un primer paso en el acer-
camiento a la comunidad [Fig. 12] y la antesala de otros trabajos en los que se incorporen ini-
ciativas plurales. En él se mezclan visiones internas y personales con perspectivas externas
de caracter profesional. En un siguiente paso aspiramos hacia un modelo de cooperacién en

el que la autoria individual pueda disolverse para facilitar la creatividad del colectivo. De esta
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Fig.12. Eugenioy
Maria Rivas (2020).
A 15 minutos de
Los Asperones.
Accidn. [Fotograma
del video]. Malaga:
Lucas Alcantara.

Eugenio Rivas Herencia & Maria Rivas Herencia

manera, en las siguientes intervenciones con el vecindario apuntamos a la creacion compar-
tida como medio para, en palabras de Bishop, desmaterializar la obra de arte en un proceso
social (20109, p. 42). Para ello, planteamos la generacion de un espacio que refuerce la identi-
dad grupal en el vecindario, donde la comunidad pueda ejercer una mayor influencia en los
proyectos desarrollados. En la actualidad estamos trabajando en diferentes lineas metodo-
l6gicas participativas que pretenden reforzar la autonomia de los ciudadanos y ciudadanas
de Los Asperones vy, en definitiva, ayudarles a convertirse en los verdaderos protagonistas

del cambio en su contexto.

Como conclusién general del proyecto subrayamos la dicotomia entre cuidar o des-
mantelar este particular barrio. Si desde un inicio éramos capaces de intuir esta contra-
diccién, a medida que profundizabamos en la problematica hemos podido comprender que
ambas acciones son igualmente necesarias y complementarias. La urgencia por el cuidado
de las personas vy la lucha por el fin de una estructura precaria, donde hombres y mujeres,
nifos y nifias, sufren cada dia la despreocupacion de sus iguales, han de darse la mano en
un ejercicio simbalico y politico. El activismo y la poesia pueden fundirse en un ejercicio que
no se rinda a una solucién unidireccional y que, gracias a una multiplicidad de medidas me-
nores, acabe funcionando como el mito para calar en la estructura de valores de nuestra

sociedad. Una vibracién que consiga establecer nuevos érdenes que afecten no solo a las
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personas que sufren esta situacion o situaciones similares, sino a todos los individuos que
conforman nuestro mundo, a todos y todas las que ponemos a prueba cada dia las inconta-

bles maneras de construir el mundo.
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Cuando un viejo concepto se gira o, dicho de otro modo,
el shock de lo real.
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Polish-Japanese Academy of Information Technology, Varsovia, Polonia.

Resumen

Presentacién de archivo de autor, cuya significacion ha cobrado relevancia de la mano de los
cambios sociales y politicos. Consideraciones artisticas. Criticas relacionadas con la identidad na-
cional o la relacién entre el estado y la iglesia. Actitud del artista ante la discusidn politica y una mi-
rada mads cercana a los procesos creativos. ldentificacion de proyectos culturales y obras artisticas
seleccionadas, asi como descripcion de actividades sociales de base con participacion de artistas.
Esquema de la discusion en los medios y de los estados de dnimo sociales en curso. Presentacion vi-
sual (fotografica) comentando los temas descritos, con especial énfasis en las actividades artisticas
realizadas por el autor del texto.

PALABRAS CLAVE: arte comprometido; arte politico; arte y discusion; arte de protesta; arte activista.
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When an old concept comes full circle, in other words, the shock of the real.

Contemporary Arc¢heology

A crisis works like turbulence or a brake, decelerating our activities. Slowing down a
speeding machine has an unpleasant effect; a shock, a collision even, with unwanted obsta-
cles that, even though they were already on the road, have so far been easy to avoid.

From my point of view, emergency braking belongs to the past. The time has now come
to look at the static elements around us. A moment to stop and dig up historical remains. To
study these static components and analyze their essence. Phenomena from ancient times
are coming back from the dead like ghosts and demanding to be put back together. So were
they approved by history too quickly and inadequately absorbed before being put on a shelf in
the archives? One thing is for certain: many of us are becoming archeologists of past events.
Most probably in order to “organize the future”. Situations and events are whirling around
and ending up back at the top, in the present. This is certainly the case in Poland. Why do we
need to repeat lessons from the past? Perhaps we made mistakes that prevent us from de-
claring things ‘settled’. The fall of communism in Eastern Europe at the end of the 20th cen-
tury, which was called a historic victory, a political transformation and a change in favor of
individual freedom, now seems to be just an episode, a short period of leave granted with the
consent of the warden, for fun, almost. Could the moral havoc and mayhem around identity
not allow for independence? Is freedom without education just a harness?

In an era when nationalist and even fascist movements are seeing a revival, in times
when populist views or an admiration for communist ideology are becoming increasingly
popular, a return to global lessons seems inevitable. According to the accepted rules, people
make states, and above all democracies. Recent times, however, have shown that rules can be
juggled around and states manipulated. And that democracy can even be stolen, and with the
consent of its citizens. However, it can be very misleading to form hasty opinions of partic-
ular nationalities based on what happens in a given country. Prejudices deepen until — often
suddenly and surprisingly — the changes start affecting us directly. | would therefore advise
against reading this text from the perspective of my faraway province. Watching from a dis-
tance will only lower your guard; from there, it only takes a fraction of a second and you will
be waking up to a different reality.

The ritual of cleansing the past that | will be discussing in this article — this shell dug
up from the ground and examined anew — has become, for me, a gesture that allows me to
maintain a certain 'stability to the present’. This is why | am keen to look at artistic activities
touching upon issues that bring back themes from the past. An example may be the work of
Nicholas Galanin (plates 1—3) and his excavations on the island of Kakadu. The artist “uncov-
ers’ or ‘excavates’ the shadow cast by the Captain Cook statue. The work rests between a pos-
sible past or future burial, a presence through absence of an object that today very much still

functions as a celebration of colonial heroics”. (The 22nd Biennale of Sydney, 2020)
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Going through the archive, and even "archaeological research’ on old concepts, also ac-
company my artistic work, albeit on a different level. Digging up old works and re-examining
past projects is like going full circle and also being surprised by reality, which itself requires
repeat performances and the digging up of activities buried in the past.
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Rituals of power

In 2018, | was invited to show a series of my archival works entitled Confessionals at a
group exhibition called Between Salvation and the Constitution (plate 4). The project was run
by the BWA Warszawa gallery, which had just moved to a new location in the center of the
Polish capital. BWA Warszawa is a private art gallery, whose exhibitions very often reflect
the views of the owners. One of the founders of the gallery is a leading activist and member
of the Green Party.

The curatorial idea for creating the exhibition was the political situation in my country
and the social emotions related to the observance of the rule of law and the separation of the
State and Church. Of relevance was the fact that in 2018, Poland was celebrating the 100th
anniversary of its independence. So it was an exceptional year. However, the catalyst for the
exhibition was a short, but significant, statement made by a representative of the Church au-
thorities, which was widely reported in the media, during the celebration of one of Poland’s
most important religious holidays. Journalist and publicist Piotr Sarzyriski commented on it
and the reaction of the BWA Warszawa gallery thus: "It is highly unusual for exhibitions to
respond so directly and quickly to events in everyday life. This exhibition is a form of artis-
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Plate 4./ Excerpts
fromthe

exhibition Miedzy
Zbawieniem a
Konstytucjg /
Between Salvation
and the Constitution
(2018) BWA
Warszawa (Poland);
image: Bartek Gorka;
Courtesy of the BWA
Warszawa Gallery .

tic commentary on Archbishop Wactaw Depo's notorious sermon, in which (.) he lamented

that in Poland, the Constitution precedes the Gospel. The title of the exhibitionis also a play on
words, because the gallery's new location is between Plac Konstytucji [Constitution Square]
and Plac Zbawiciela [Salvation Square]”* One might think that the coincidence of the change
of address contributed to a revision in the relationship of "secular and ecclesiastical power,
politics and faith, law and ecclesiastical law"?

Of course, the real reason why artists were invited to speak out was more serious. The
curators recognized that the upheaval from the changes that had begun to take place in
Polish political and social consciousness, which had initially taken place imperceptibly, re-
quired artists to join the debate, although they would be reluctant to view politics in the con-
text of their work. It was surprising, however, that similar problems were raised in Polish so-
cially-engaged art as far back as three decades ago.

|
1. Piotr Sarzynski (2018). Bialo-czerwono-czarna, Polityka no. 49/31809.
2. Piotr Sarzyriski (2018). Biao-czerwono-czarna, Polityka no. 49/318g.
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In the early 19gos, comments and speeches made by artists criticizing the socio-eco-
nomic and political situation constituted a clear trend in Polish art, defined by media expert
Ryszard W. Kluszczynski® as the trend of critical art. Leading art theorists and curators fol-
lowing events after the collapse of the Iron Curtain* included Piotr Piotrowski and Izabela
Kowalczyk. Piotr Piotrowski's works, such as In the Shadow of Yalta: Art and the Avant-garde
in Eastern Europe, 1045-198¢° and Art and Democracy in Post-Communist Europe® are exam-
ples of the most significant analyses to be found in the literature on the changes in artistic
culture in Central and Eastern Europe. The author focuses on a range of topics including art
and politics, artistic topography, gender, nationalism, censorship, memory, and the concept
of new museology, which he discussed in more depth in another book entitled The Critical
Museum? An interesting point of reference proposed by Piotr Piotrowski is the perception
of the past and the heritage that it always carries with it as a traumatic experience, and the
distinctions in further analysis can only be divided into those classified as traumatophobia
or traumatophilia. By applying the suggested filter, the analysis of cultural phenomena in
Eastern Europe will undoubtedly be deepened and the nuances easier to read.

However, if we want to discuss the artists of that period, it is enough to mention the
profiles written by Izabela Kowalczyk in the publication accompanying the 2002 exhibition
Dangerous liaisons between art and the body® or the artists showcased by Artur Zmijewski
in his study entitled Trembling bodies. Conversations with artists? The authors transcribed
hours of conversations with Polish artists, including Pawel Althamer, Anna Baugmart,
Grzegorz Kowalski, Zofia Kulik, Zbigniew Libera, Joanna Rajkowska and Katarzyna Kozyra,
who in 1999 received an honorary mention at the 48th International Art Biennale, Venice for
her work Men's Steam Room. The interviews reveal radical artistic attitudes towards con-
sumerism, but also the problem of identity and corporeality, along with entanglement in pow-
er structures, political and religious contexts. In her review of Zmijewski's book, art historian

3. Thisterm was used by Ryszard Kluszczyriski (19909) in: Put artists in the stocks, send art critics to the psy-
chiatric ward, i.e. the latest discussions on critical art in Poland. EXIT no. 4/40.

4. Thelron Curtain,a term used to describe the isolation of areas under USSR domination from the non-com-
munist world, came from a speech by Churchill in Fulton, USA (March 1946), in which he called on the United
States to oppose Stalin's policy aimed at expanding Soviet influence and the communist system. This speech is
considered to signal the start of the Cold War. The Berlin Wall, erected in 1961, was the most eloquent proof of
the existence of the Iron Curtain; the division of Europe, symbolized by the Iron Curtain, lasted until 1989, when
the collapse of the communist systemin Central and Eastern Europe began. https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/
zelazna-kurtyna;4002896.html

5. Piotr Piotrowski (2005). Awangarda w cieniu Jatty, Dom Wydawniczy REBIS [EN: In the Shadow of Yalta: Art
and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945-1989; Reaktion Books Ltd, 2009).

6. Piotr Piotrowski (2010). Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie, Dom Wydawniczy
REBIS [EN: Art and Democracy in Post-Communist Europe, Reaktion Books Ltd, 2012].

7. Piotr Piotrowski (2011). Muzeum krytyczne, Dom Wydawniczy REBIS.

8. Izabela Kowalczyk (2002). Niebezpieczne zwiqzki sztuki z ciafem, Galeria Miejska Arsenal.

9. Artur Zmijewski (2006). Drzqce ciala. Rozmowy z artystami, Seria Krytyki Politycznej, Wydawnictwo
Krytyki Politycznej.
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Dorota Jarecka points out that "this art is unpopular with the authorities. The more organized
political movements are, the tighter their ranks become, the more discipline flourishes in
them, the more (..) the powers that be hate art. Probably because its essence, its sense, above
all other values, is absolute freedom. To put it another way: art is an experiment that you keep
on starting from scratch, trying to find out how much freedom you can carve out of your life.
That's why this art has so many points of contact — with society, politics and religion. It does
not take place in artistic space, but in real space”®

Most of the critical art exhibitions at that time provoked loud discussions and even rad-
ical reactions on the part of the authorities, which were often nothing more than scandal-
ous abuses against artists. An example is the accusation against the young artist Dorota
Nieznalska of offending religious feelings, which followed the showing of her installation
Passion (plate 5) as part of the New Works exhibition shown at the Wyspa Gallery in Gdarsk.
In 2003, she was sentenced to six months’ community service. After an appeal, there was a
second trial and she was finally acquitted, but not until 2o10.

The founder of the Wyspa Gallery in Gdarnsk, Grzegorz Klaman, was part of the criti-
cal art movement. His works were symbolically mentioned during the above-mentioned ex-
hibition at BWA Warszawa. Significantly, after the showing of Dorota Nieznalska's Passion,
the Rector of the Academy of Fine Arts in Gdarisk ordered that the Wyspa Gallery be closed.
While the decision was harsh, it was treated as a one-off, unprecedented incident. However,
asevents more recently have shown, the real toll taken by the systemic closure of institutions
in Poland, the replacing of the management, or the establishment of new institutions with a
particular agenda was yet to come. The past few years have shown how much we, as a so-
ciety, were unprepared for these changes, and how astonished we were at the multiple deci-
sions to transform entire institutional structures that had functioned for years. Most notice-
able from afar are the changes to the models of the Polish Institutes operating worldwide.
Previously, the diplomatic priority was to "create the belief that contemporary Polish culture
is attractive”™* Programs were designed to make residents from individual countries want
to come to events and thereby become interested in Poland. Spaniards, for example, would
always go to Polish jazz concerts in large numbers, and the recent exhibition of Andrzej
Wréblewski's paintings at the Queen Sofia Art Center at the National Museum in Madrid in
2015 drew over 120,000 visitors, a far greater number than had visited the exhibition when it
was shown in Poland.? From 2016, however, the objectives of the Polish Institutes were re-

defined. There was a departure from projects for international audiences and, instead, a fo-

10. Dorota Jarecka (2007) Drzace ciafa. Rozmowy z artystami, Gazeta Wyborcza, retrieved from: https://wy-
borcza.pl/1,75410,3898763.html (own translation).
11. Milena Rachid Chehab (03/07/2016) Nowa dyplomacja kulturalna. Co bedzie z Instytutami Polskimi za
granica? Szykujg sie zmiany, Gazeta Wyborcza, retrieved from: https://wyborcza.pl/1,75410,19726733,pols-
ka-kultura-na-eksport-co-polubi-swiat.html
12. Mil Natszo (02/27/2016) Wrdblewski podbil Hiszpanie. Ponad 120 tys. oséb odwiedzifo wystawe polskiego
malarza. Gazeta Wyborcza, retrieved from: https://wyborcza.pl/1,75410,190688632,wroblewski-podbil-hisz-
panie-100-tysiecy-osob-odwiedzilo-wystawe.html
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cus on links with the Polish diaspora. The main goals were to promote the so-called Polish
raison d'état, the Polish historical narrative and to demonstrate that Poland is a traditional
nation with conservative values. There were layoffs and surprising nominations to cultural
institutions. In 2016, Pawel Potorczyn, who for many years had been responsible for cultur-
al diplomacy at the Adam Mickiewicz Institute operating worldwide, was dismissed by the
Polish deputy prime minister during his term of office, for no reason. No substantive or fi-
nancial allegations were ever made.’* Another high-profile dismissal was that of the direc-
tor of the Silesian Museum in Katowice, Alicja Knast, and although the case had many twists
and turns, the social loss is irreparable. Anyway, shortly after being removed from her po-
sition, she was appointed to run the National Gallery in Prague, Czechia, and left Poland. It
is worth recalling that Alicja Knast is a multiple award winner: "She has been recognized by
the Metropolitan Museum in New York, the Association of Museums in the Netherlands and
the London Metropolitan University”*#In Poland, the number of nominations to management
positions at cultural institutions without the requisite transparent application process has
also increased recently, and the appointees are increasingly lacking relevant qualifications.
Artists’ work is also being censored, the most notorious example being the decision of the di-
rector of the National Museum in Warsaw, Jerzy Miziolek, to remove the works of the artists
Natalia LL, Katarzyna Kozyra, and the Sedzia GYéwny Group from the 2oth and 21st Century
Gallery collection®. Of course, there were instant social reactions and public demonstrations
consisting in the ostentatious consumption of bananas in public places, or in the media, which
was a reference to the works of Natalia LL dating from the 1970s (sicl), Consumer Art (plate
6). These were a mass irreverent reaction to the absurd decisions to appoint unqualified peo-
ple toimportant positions in cultural institutions. If we examine the artistic activities from the
period of critical art in Poland, which are often based on provocation and playing with mor-
al norms, entering the social fabric and stimulating a discussion, numerous points of contact
with the current atmosphere in Polish culture and art can be seen. So it has become a big is-
sue again. The only difference is that the sender of these provocations has changed. Now art-

ists are reacting to the shocking actions of the authorities.

13. The information refers to: Damian Sfomski (01/21/2017) Pawel Potoroczyn wygral w sadzie pracy z wice-
premierem Glinskim, MONEY.PL, retrieved from: https://www.money.pl/gospodarka/wiadomosci/artykul/
pawel-potoroczyn-sad-pracy-zwolnienie-piotr,38,0,2239782.html

14. Aureliusz M.  Pedziwol, (10/14/2020) Nie chcieli jej w Katowicach. Teraz pokieru-
je Galerig Narodowg w Pradze, Deutsche Welle, retrieved from: https://www.dw.com/pl/
nie-chcieli-jej-w-katowicach-teraz-pokieruje-galeri%C4%8s-narodow %C4%85-w-pradze/a-55270051

15. Karol Sienkiewicz (28 / o4 /2019) Kto sie boi bananéw Natalii LL, czyli dulszczyzna i cenzu-
ra w Muzeum Narodowym. Dyrektor Miziokek wyskoczyl przed szereg, retrieved from: https://wy-
borcza.pl/7,112588,24708236,kto-sie-boi-bananow-natalii-ll-czyli-dulszczyzna-i-cenzura.
html?disableRedirects=true
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Plate 5. /Dorota
Nieznalska Pasja
(2001) at the New
Works exhibition,

Wyspa Gallery,
Gdansk (Poland).
Photograph from

the opening of

the exhibition by
Dorota Nieznalska,
image: Sfawomir
Mielnik / Agencja
Gazeta; Courtesy of
Gazeta Wyborcza.

Plate 6./ Natalia
LL,Sztuka
konsumpcyjna.
Faza—-XI/
Consumer Art.Phase
— Xl © Fundacja

Z\W and Muzeum
Sztuki, £.odz.
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Exhibition or protest?

One of the decisions taken by the creators of the Between Salvation and the Constitution
exhibition was to abandon accompanying curatorial descriptors. However, the public had ac-
cess to press articles commenting on the statement by the church hierarchy. One title read:
"A country Where the Gospel takes precedence over the constitution. Welcome to the Polish
Catholic Republic, where the law must come from God"?¢ In this way, the Between Salvation
and the Constitution exhibition was thrown into the crucible of social debate and handed over
to the public along with press articles and the current political context. The event resembled
more a protest banner than one of the many exhibitions that had been held in the gallery to
that point. The voice of the art world made it clear that the time had come to react, and cul-
tural institutions could no longer operate within the accepted frameworks. One could say that
this was another moment of revision to the institutional structures in the art world. The old
question about the 'new museology’, raised by Piotr Piotrowski in his book Muzeum krytyczne
[The Critical Museum], returned. Basing his work on Carol Duncan'’s Civilizing Rituals: Inside
Public Art Museums,” Piotrowski emphasizes that the museum is "an institution between the
past and the future (.) a place where a given community develops the values of its own iden-
tity, but also (.) a place of power. The role of citizens is (.) not so much to leave passive mem-
bers of a hierarchical society as to take away the power to control the rituals that shape these
structures. Only then will we be able to say that the democratic historical processes which
underpinned the creation of a public museum are being fulfilled”* As Jean Clair wrote in
Malaise dans les Musées: "One day we will have to try to explain why the two most architec-
turally surprising museums of contemporary art in recent years have taken the form of sea
monsters washed up on the shores: the Guggenheim in New York, a giant ammonite writhing
between East River and Central Park, and the Guggenheim in Bilbao, a crab shell on the other
side of the same ocean. These two mollusks are just empty shells, dead and motionless. The
novelty of the Guggenheim system was the creation of shellfish museums on both sides of
the Atlantic, museums devoid of the delicate and tasty flesh of the collections they were to
protect. These museums are fossils of a culture that — like the sea — seems to be retreating
from everywhere”* In this context, | hope that the decisions of small cultural centers in var-
ious parts of the world will contribute to reflection on the lost value of the idea of exhibiting

art. As Jean Clair goes on to say, "Malraux invented a museum of the imagination that the

16. Anna J. Dudek (08/17/2018) Kraj, w ktérym ewangelia jest wazniejsza od konstytucji, Wysokie Obcasy, re-
trieved  from:  http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/7,100865,23793876,kraj-w-ktorym-ewange-
lia-jest-wazniejsza-od-konstytucji-witajcie.html

17. Carol Duncan (1995). Civilizing Rituals: Inside Public Art Museums. Taylor & Francis Ltd

18. Piotr Piotrowski (2011) Muzeum krytyczne. Dom Wydawniczy REBIS, p.22 (own translation)

19. Jean Clair (2007) Malaise dans les musées. Flammarion; Polish edition: Jean Clair Kryzys muzedw,
Wydawnictwo sfowo/obraz terytoria, Gdansk (2009), p. 92 (own translation)
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English called a museum without walls”2 Perhaps it would be worth refurbishing these walls

to redecorate the apartment, not a museum, of art.
Wash and go

At the BWA Warszawa exhibition, | showed photographic documentation of objects that
| had made many years previously (plate 7). The works have been in the archives for a very
long time and | did not think that they would ever be contemporary again and comment on the
current situation in Poland. "In a series of works created in 2000, we find (..) a striking resem-
blance to confessionals found in churches (plates 8—11). They take their name from the Latin
word confessionale, which means confession of faith, religion or confession of sin. The con-
fessional box is a special place, because it is an intimate space in which the person who opens
up their most private experiences kneels not only before the God to whom they confess, but
also, and perhaps above all, comes into contact with the institution. So (...) we are at a crucial
point of intersection between the private and public space”? wrote Marek Wasilewski, art
critic, referring to the objects in the Confessionals series.

Taking each work separately, on the other hand, he recalled: "The Confashional is an
object that is a cross between a changing room and a confessional box. You can go inside
and try on one of the shirts that the artist has hung above the kneeler. Another work, enti-
tled Wash and Go, under the guise of a confessional hides a shower cubicle that can be used
during the exhibition. What we have here is an ironic play on meanings, because the confes-
sion is also a symbolic cleansing, a purification or renewal, or a new, clean garment. The re-
lationship of these objects to the confessional can also be found in terms of measurement,
because they are, after all, made to measure, and assume that person’sisolation. Another ob-
ject in this series, The Interior Layout (plates 12—13), is a confessional turned inside out, with
the kneelers for the faithful inside, and the potential confessor outside. This simple trick cre-

ates no end of new meanings (..)"

20. Jean Clair (2007) Malaise dans les musées, Flammarion; Polish edition: Jean Clair Kryzys muzedw,
Wydawnictwo sfowo/obraz terytoria, Gdarsk (2009), p. 92 (own translation)
21. Marek Wasilewski (2001) Przedmioty i Przestrzenie, in: Promocje Wiezy Cisnieri, Galeria Sztuki
Wspolczesnej Wieza Cisnieri, Konin (Poland)
22. Marek Wasilewski (2001) Przedmioty i Przestrzenie, in: Promocje Wiezy Cisnieri, Galeria Sztuki
Wspotczesnej Wieza Cisnieni, Konin (Poland)
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Plate 7./ Anna
Klimczak (2000)

from the series
Confessionals; from
the left: Wash and
Go, Konfekcjonal
(Confashional),
International

Art Center Inner
Spaces, Poznan
(Poland);image:
Bernard Francois.
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Plates 8-11./ Anna Klimczak (2000) Konfekcjonat (Confashional) and Wash and Go, Miedzynarodowy Festiwal Sztuk
Wizualnych Inner Spaces Multimedia, International Art Center Inner Spaces, Poznan (Poland);images: Bernard Francois.
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Plate 12-13. / Anna Klimczak

(2001) UkYad wewnetrzny
(Theinner arrangement),
1 Biennale Rybie Oko, (1st
Biennale Fish Eye), Baltic
Gallery of Contemporary
Art, Sfupsk (Poland).
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Plate 14./Anna
Klimczak (2001) Uktad
przenosny (The portable
arrangement) and Uk/fad
wewnetrzny (The inner
arrangement), 1 Biennale
Rybie Oko, (1st Biennale
Fish Eye), Baltic Gallery
of Contemporary Art,
Stupsk (Poland).

Anna Klimczak

Graduates on notice

The series of works entitled Confessionals were made shortly after | graduated from the
Academy of Fine Arts in Poznan (now the University of the Arts). In the work, it is easy to de-
code the echoes of my education at the conceptual drawing studio of Professor Jarostaw
Kozfowski, where students created installations or artistic objects, among other things. The
works from this series were created as a result of free play with form and meanings rooted
in consciousness. The transformation of an object that had a specific symbolism and fulfilled
the functions assigned to it corresponded to spontaneous research, which was based on
manipulating concepts, and changing functions in such a way as to lead back to the starting

point. And ask the viewer:'What do we know about a given object and what is that knowledge?”
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Playing with form in 2000 turned out to be reality almost twenty years later. Unfortunately,
the current context has made the work unpleasantly serious rather than ironic. On this occa-
sion, it is worth recalling that a large group of artists left the Academy of Fine Arts in Poznan;
their activities have been tried to be classified as the Poznar School of Installation. The term
was used and disseminated in the 19gos by the Polish art critic and co-founder of the well-
known Raster gallery?, . ukasz Gorczyca, who evaluated the projects made by Poznan grad-
uates not so much critically, but mockingly, even. However, like many phenomena analyzed
in this article, this formulation has also come full circle and has been subject to review. In
2014, the ArtStations Foundation gallery in Poznan showed an exhibition entitled Instalatorzy
[Installers] curated by Mateusz Bieczyniski, which encouraged us to examine artists from this
circle, in particular the youngest generation of artists including Monika Sosnowska (plate 15)
and Wojciech Bakowski, artists with an established position in the field of contemporary art.
What is an installation??4 wonders Diana Wasilewska in the text on the exhibition, "Is it actual-
ly a genre? If so, then it is confused, because of its highly fluid and open borders. A medium?
Probably not necessarily, if we treat it broadly, and not as Claire Bishop wants, with a clear
link to the issue of the presence of the viewer. In the 19gos, the installation was one of the de-
cade’s hallmarks, and thus a tool of polemics, more often even rhetorical than descriptive or
classifying. Today, this concept has not only been dumbed down but has also widened its lim-
its to the maximum (.)"

The absurdities of reality

In one of my very early artistic statements, | wondered, 'ls there any comprehensible
name for the reality we live in?’ The question seems absurd, but so far it has been the key to
analyzing my artistic activities. The trail of my searches — as | wrote in my dissertation Art
versus Institutions — often starts with the breaking up and disordered assembly of generally
accepted concepts and contents. | try to combine several or even several layers of meaningin
one work. At that point in time, difficulties in finding answers were created by formal puzzles,
which caused the multiplication, blurring and permeation of concepts, and which resulted in
difficulties in classification.® | have always understood that undermining what is apparently

23. A private Polish contemporary art gallery in Warsaw founded by £ ukasz Gorczyca and Michal Kaczyniski

in 2001.

24. Diana Wasilewska (2014) Kto komu zrobil psikusa? Wystawa Instalatorzy” w poznarskiej
ArtStations  Foundation, Kultura Liberalna, retrieved from: https://kulturaliberalna.pl/2014/07/01/
komu-zrobil-psikusa-wystawa-instalatorzy-poznanskiej-artstations-foundation/

25. Diana Wasilewska (2014) Kto komu zrobil psikusa? Wystawa Instalatorzy” w poznariskiej
ArtStations  Foundation, Kultura Liberalna, retrieved from: https://kulturaliberalna.pl/2014/07/01/
komu-zrobil-psikusa-wystawa-instalatorzy-poznanskiej-artstations-foundation/

26. Excerpt from my doctoral dissertation, Anna Klimczak (2003) Sztuka wobec instytucji, Poznan (own
translation)
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Plate 15. /Installation
view: Monika Sosnowska,
1:1,2007/2008, steel con-
struction, installation

at Schaulager:19'8" x

24 11" x 48' 7", construc-
tion produced in 2007

by Zacheta National
Gallery of Art, Warsaw,
Courtesy Foksal Gallery
Foundation, Galerie Gisela
Capitain, kurimanzut-

to, The Modern Institute,
exhibition, Andrea Zittel,
Monika Sosnowska. 1:1",
26 April — 21 September
2008, Schaulager®
Munchenstein/Basel,

© Monika Sosnowska,
photo: Tom Bisig, Basel.

Anna Klimczak

obvious and replacing the matching mental elements of a puzzle?” are the essence of creativ-
ity. According to one of my favorite writers, Witold Gombrowicz, "Art (.) should destroy reali-
ty, break it down into elements, and from them build new absurd worlds — in this freedom, law
is hidden, violating sense makes sense, in destroying our external sense, madness introduc-
es us to our internal sense”?® When | reflect on these observations, | have the impression that
for some time they have been not only an act of artistic searching, but a part of my reality
in which | live and function. And the madness, which played the role of artistic catalyst in the

creative act, has become the participation of institutions that should ensure law and order.
Flags, or coloured attributes of power

Coming back to the exhibition Between Salvation and the Constitution, it is worth men-
tioning that the curators also invited a newly established collective called 100 Flags (plates
16—17) to participate in the project, whose aim was to remind the public of the 100th anniver-
sary of Polish women's right to vote.

27. Excerpt concerningmy doctoral dissertation, Anna Klimczak (1998) Przestrzenie dla Przestrzeni, promotor:
prof. Alicja Kepiriska, ASP w Poznaniu

28. Witold Gombrowicz (1953) Sluby, in: W. Gombrowicz Works Vol. 6. p. 288; ed. J. Bloriski (1986), Krakéw (own
translation)
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As the founders write, "The background to the 100 Flags idea was the rather interest-

ing social situation in 2018, when the number of celebrations, marches, publications, exhibi-
tions, reconstructions and other initiatives concerning the centenary of our regaining inde-
pendence completely took over the public sphere. All this was treated with great seriousness,
dominated by the historical-national narrative and, law-oriented, historical policy. The catch-
phrase a hundred for a hundred became the perfect slogan for getting all kinds of funding”

29. 100 Flags (2020), from Facebook Fan Page, retrieved from: https://www.facebook.com/100flagkobiet/
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Plate16./100 Flags for
the Centenary of Polish
Women's Right to Vote
(the 100 Flags project main
event), to which everyone
was invited to take part;
Warsaw, 11.24.2018; image:
Rafal Zwirek; Courtesy of
the 100 Flag Collective.

Plate 17./ View of the building
to which the BWA Warszawa
gallery moved in 2018, on ul.
Marszafkowska in Warsaw
(Poland) —the section be-
tween Plac Konstytucji
(Constitution Square) and
Plac Zbawiciela (Salvation
Square). Image taken on
Novemberi11 2018 during
the National Independence
Day march. Visible on the
balcony is the sponta-
neous performance by the
100 Flags Collective. The
event accompanied the 100
Flags for the Centenary of
Polish Women'’s Right to
Vote march. A video of this
event was then shown at the
Between Salvation and the
Constitution exhibition; im-
age: Rafaf Zwirek; Courtesy
of the 100 Flag Collective.
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Plate18./ Grzegorz
Klaman (2001)
FlagadlalllRP
(Flag for the 3rd
Polish Republic),
exhibited at Between
Salvation and the
Constitution, BWA
Warszawa, 2018;
Image: Bartek Gorka;
Courtesy of the BWA
Warszawa Gallery.

This was an important part of the Between Salvation and the Constitution project, as the
gallery became a rallying point. | would not call the 100 Flags group a performance, but anin-
vasion of protesters from the street into the institution, and the Polish white-and-red state
flag became a part of the discussion. This thread was also visible in the exhibition. As Piotr
Sarzynskinotes: "The exhibition is both opened and closed by a work that is not new, but high-
ly symbolic for the subject and well remembered in this context: one of Grzegorz Klaman's
flags (plate 18), in which not two but three colors are combined (in different configurations,
too): white, red and black. As a warning, with a small dose of hope”*

The manipulation of hallmarks and approved communication codes always brings to
mind intense or disturbing signals. When artists revise socially ingrained symbols, they usu-
ally perceive disruptions in how rules and norms are functioning. | undoubtedly tried to use
this kind of irritation in the Confessionals series. Overlapping semantic layers led to a glitch in
the formal and semantic sense. The objects were hemmed in the same way as the flags from
the 100 Flags project (Plate 19).

30. Piotr Sarzyriski (2018) Bialo-czerwono-czarna, Polityka (No. 49/3180)
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Plate19./ Theioo Flags
project (November
2020), commemora-
tive photo taken at the
BWA Warszawa gal-
lery following the col-
lective's spontaneous
performance, along
with invited guests.
The event accompa-
nied the 100 Flags

for the Centenary

of Polish Women'’s
Right to Vote march.
A video of this event
was then shown at the
Between Salvation and
the Constitution ex-
hibition; image: Rafaft
Zwirek; Courtesy of the
100 Flag Collective.

Plate 20./

Marina Abramovi¢
The Hero,

C-print,

Spain, 2001,

Ph: TheMahler.com,
Courtesy of the Marina
Abramovic Archives
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Plate 21. / Pravdoliub
Ivanov Territories (1995),
Fridericianum Museum,
Kassel (Germany);
Courtesy of the René Block
Collection and the artist.

Anna Klimczak

The first visual impression is optimistic and funny, but the next layer of meaning shakes

you out of your self-satisfaction. Maybe that is why it is worth examining Eastern European
art, which can be reduced to a minimalist message, but emphasizes the seriousness of the
political and historical turbulence that devastates societies. Works that also use flags come
to mind, but are the opposite of the examples given above. They have been stripped of their
colors. Witness Marina Abramovic¢'s video, Hero (plate 20), the motive for which was the
death of her father.

We perceive an almost static frame in which we can see the artist sitting on a white
horse and holding a huge white flag in her hand. The difficult relationship with her father, who
was involved in politics, and the collection of trivial objects that he left behind, were the rea-
son for the artist's emotions3. Another work is an installation by Bulgarian artist Pravdoliub
Ivanov, entitled Territories (Plate 21). A row of flags is displayed as if they were a part of an
official ceremony, but have been coated in mud.

The installation was shown for the first time at the 4th Istanbul Biennale, Turkey, in
1995. Personally, however, | had the opportunity to see the work at the 2006 4th Biennale
of Contemporary Art in Berlin, curated by Maurizio Cattelan, Massimiliano Gioni and Ali
Subotnick.

|
31. Marina Abramowic (2016) Pokonac¢ mur [Walk Through Walls]. Dom Wydawniczy REBIS, p. 298
Umatica.2020; 3:191-218
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When an old concept comes full circle, in other words, the shock of the real.

The subject of national symbols was something | also approached many years ago. It is
another concept that has come back to me from a bygone age. In the Wschodnia Gallery in
t6dz, 1 made a work called Poland Now (plates 22—27). The site-specific installation consist-
ed in incorporating the red and white colors of the Polish flag into two interconnected rooms.
Magdalena Bojarska described the existing space as follows: "The artist (.) has made it for the
requirements of a specific interior (). She has used two rooms as a place where the two colors
characteristic for our Polish identity —red and white — function together. She has managed to
get the colors to interact by covering the large panes of windows with (...) colored material. So
inthe red room, red is actually only the light that seeps through the window, and it feels like ev-
erything has taken on that color. She has turned the passage between the rooms into a revolv-
ing door made of white and red stripes of fabric. So you can twist them around to mix up the
original colors