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a>EL TERRITORIO COMO FACTOR
GENERADOR DE IDENTIDAD

Cualquier identificacion necesita previamente una mirada selecta y sensible, liberada de tabues
y estereotipos.A lo largo de estas ponencias se buscaron posibles claves de identificacion con el te-
rritorio; nuevas formas de mirar y contemplar, de establecer vinculos e interacciones con el am-
bito que nos rodea y en el que nos hallamos inmersos. Se proponen también diferentes maneras de
extraer del territorio ese factor de identificacion que buscamos, partiendo de la aceptacion del pai-
saje de nuestro tiempo y la adecuacion a una realidad muchas veces no deseada.

REALIDA D YESTEREOTIPOS

Tomas Maiz Agirre
Doctorando en Bellas Artes “Estética del Paisaje”

MAPAS

Luis Ortega Ruiz

Cartdgrafo. Actividad artistica en torno a la investigacion de espacios degradados como dmbitos de
intervencion plastica y la definicidn de espacio y su representacién

b>EXPERIENCIAS Y PROYECTOS

Estas ponencias presentan los objetivos y herramientas con las que individuos y colectivos de Bur-
gos y otros territorios y ciudades del estado se acercan al estudio del territorio rural y urbano
desde perspectivas tales como el arte, el asociacionismo local y comarcal, el debate socio-politi-
co o la comunicacion e interaccion entre pequefias comunidades. El desarrollo de estos Proyec-
tos suscita reflexiones actuales y comprometidas sobre conceptos tales como la definicion del
Espacio/Territorio Publico, la profunda transformacién del mundo rural y la nocién del Arte co-
mo liberador de mecanismos que tratan de recuperar y regenerar nuestra percepcion e interaccion
con el mundo, demandando del artista una responsabilidad concreta sobre lo que hace o no hace
en los espacios publicos.

ARTE, PARTICIPACION Y ESPACIO PUBLICO
Ramén Parramén
Artista. Director de IDENSITAT. CALAF/BARCELONA



NATURALEZA,TERRITORIO,PAISAJEY CREACION
Javier Hernando Carrasco

Representante del CENTRO DE OPERACIONES LAND ART
“EL APEADEROQ", Bercianos del Real Camino (Le6n)

BALCON NORTE: El arte contemporaneo se va de picnic
RADIO VALDIVIELSO: Arte y territorio, palabra y paisaje, compromiso y vida

Jokin Garmilla
Periodista y director de Radio Valdivielso

ODRA PISUERGA. UNA COMARCA QUE SE MUEVE
Jesus Manuel Gonzélez Palacin
Representante de la COORDINADORA DE PUEBLOS ODRA-PISUERGA, BURGOS

A UA CRAG

Miembros de A UA CRAG. Aranda de Duero (Burgos)
OTRA IDENTIDAD / OTROS COLECTIVOS
Paloma Cirujano

Extracto del articulo publicado en la revista Lapiz. Revista Internacional de Arte.
Mayo 1995.n°112

LO URBANO EN LO RURAL, LO RURAL EN LO URBANO
Fernando Garcia, Dorien Jongsma Y Jorge Baldessari
Representantes de IMAGENES Y PALABRAS.

La Aldea del Portillo de Busto (Burgos)
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c>EL ARTE COMO HERRAMIENTA DE APRECIACION

Y RESCATE DE ESPACIOS ABANDONADOS

Una mirada actualizada al territorio nos lleva inevitablemente a percibir los espacios residuales de
la urbanizacidn, la industria, la explotacion minera, agricola y ganadera. Se trata de espacios que
han sido usados y posteriormente abandonados y que actualmente demandan una recuperacién
que vaya mas alla de su mera ocultacién. Son parajes en los que mediante una actividad singular
alo largo del tiempo se ha definido un territorio, configurado su historia y su memoria. En este con-
texto el arte se presenta como una herramienta capaz, no sélo de intervenir sobre estos espa-
cios, sino de valorizarlos, de rescatarlos del olvido.

REIVINDICACION DE LOS ESPACIOS OLVIDADOS

Javier Basconcillos
Gedlogo y artista

MUDAR LA PIEL. ARTE, INDUSTRIAY TERRITORIO

Diego Arribas

Escultor y Profesor de Artes Plasticas y Visuales.

Organizador del proyecto “Arte, Industria y Territorio”. Minas abandonadas de Ojos Negros (Teruel)

d>EL ESPACIO ENTRE ELARTE Y LA ACCION
DE LA DESOBEDIENCIA CIVILA LA DESOBEDIENCIA SOCIAL:
LA HIPOTESIS IMAGINATIVA

Marcelo Expdsito
Artista y activista politico.

e>AUTORES
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Realidad y estereotipos

Tomas Maiz Agirre
1. INTRODUCCION

Realidad y estereotipos son términos que contextualizados en Arte y Territorio en Burgos podrian ser
sinénimos de Territorio y Paisaje. El término Territorio, a diferencia del de espacio geografico (mas
aséptico), implica unos limites de caracter administrativo: Porcidn de la superficie terrestre perteneciente
a una nacion, region, provincia, etc®. El concepto de Paisaje “utiliza” el espacio geografico o el territo-
rio, en su caso, como “pantalla” sobre la que proyectar modelos * basados en cédigos estéticos. Estos
cddigos, filtrados por la cultura y decantados en el tiempo, generan estereotipos: Imagen o idea acep-
tada comunmente por un grupo o sociedad con cardcter inmutable *. Al mismo tiempo que estos mo-
de los permiten dirigir la mirada en determinadas direcciones conceptuales impiden otras tantas posibles.

No obstante, los factores que afectan a la configuracién de la visidn paisajistica del territorio van
mas alla de los codigos estéticos inherentes al concepto de paisaje: Extension de terreno considerada
en su aspecto artistico°. De ahi la necesidad de un marco semantico mas amplio que permita abarcar
aspectos que afectan tanto al territorio como a las categorias estéticas aplicadas a éste:Realidad
(Lo que es efectivo o tiene valor préctico, en contraposicion con lo fantdstico e ilusorio) °.

El desarrollo industrial, particularmente el llamado “Desarrollismo” de las décadas 50 y 60, supuso un
punto de inflexién y ruptura tanto en los modelos de intervencién como de uso del territorio, sur-
giendo realidades paisajisticas que demandan: Actualizar la mirada.

2. ESTEREOTIPOS DE IDAY VUELTA

Al objeto de suscitar una reflexion mas clara (mas grafica), podemos comenzar refiriéndonos a varios
estereotipos paisajisticos “clasicos” que hacen referencia a territorios lindantes: Burgos y Vizcaya .

Para que exista profundo sentimiento de la naturaleza, es preciso que exista naturaleza. Y no mere-
cen ese nombre las peladas sierras, ni los amarillentos campos sembrados de dtil y prosaico trigo, ni
la sedienta y calcinada tierra cuyas fealdades todas pone de relieve el implacable fuego del sol: ras-
gos los mds comunes del paisaje castellano.

REALIDAD Y ESTEREOTIPOS
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El texto pertenece a la obra titulada El genio de Navarra, que fue escrita en 1903 por Arturo Cam-
pion (1853-1936). Siendo un enamorado de la montafia navarra y muy particularmente del Pirineo, ha-
ce valoraciones similares de las Bardenas Reales de Navarra. Este seria, pues, uno de los estereotipos que
ha tenido cierta vigencia en territorios contiguos menos “calcinados” por el sol, o sea, mas genérica-
mente verdes. Sin entrar a analizar una realidad paisajistica que desconozco (Burgos), veo necesario
formular(me), cuando menos, varias preguntas. La experiencia o sintesis de experiencias a las que se
refiere:

¢Donde se localizan? ;A qué recorridos afecta?
¢En qué época del afo? ;En verano?

¢A qué hora del dia? ;Al mediodia? ;A pleno sol?
¢Yendo a pie? Etc.

Contestar a éstas y otras tantas preguntas, mapa en mano, podria ser suficiente para, desde una
perspectiva actual, poner en cuestién un estereotipo paisajistico semejante.

No obstante, convendria recordar que, durante milenios, los espacios naturales han sido valorados,
entendidos, en claves de supervivencia. En opinion de José Antonio Corraliza (Universidad Auténoma de
Madrid): los lugares de gran vegetacion y con agua son los preferidos de todas las personas, tanto las
habituadas, como las no acostumbradas a este tipo de imdgenes. La explicacion se basa en la misma
evolucién humana; en concreto, en la importancia de los drboles para la supervivencia de los hom-
bres, de lo que ha quedado un regusto estético por este paisaje. “Es como volver a nuestros orige-
nes”», dice.® A esta visién habria que afiadir, ademas, un modo de vida mayoritariamente autarquico
y sedentario que ha vinculado y fijado al hombre a un territorio préximo y limitado, con pocas posi-
bilidades de desplazamiento.

En la actualidad, el peso de los mencionados condicionantes practicamente ha desaparecido. La dis-
ponibilidad de mas tiempo de ocio, la difusion mediatica de modelos paisajisticos remotos, el des-
arrollo de las infraestructuras viarias, de los medios de transporte en general y, muy especialmente,
la socializacién del automdvil nos permite vivir desvinculados, despegados del entorno préximo. Nos
encontramos sumidos en una auténtica “revolucién” en vias de ser asimilada. Esta nueva realidad
motiva consideraciones que demandan foros de encuentro como: Arte y territorio.

ARTE Y TERRITORIO
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3. ESTEREOTIPO DE VUELTA

Volviendo a los estereotipos paisajisticos, respecto del Pais Vasco o, mas concretamente, respecto de
Vizcaya, invito al lector a proyectar el suyo propio:

iYa!

Espero que el modelo coincida con alguno de los rasgos de la sintesis de opinién que he escuchado a
muchas y diferentes personas, de distintos lugares (fuera del Pais Vasco) y en distintas circunstancias
(directamente o a través de diferentes medios de comunicacion) a lo largo de mi vida. Tal sintesis ca-

lificaria al Pais Vasco (Vizcaya incluida) como de “montafoso”, “verde”...; ambos calificativos, con al-
gun otro posible, como sinénimos de una valoracién final que se resumiria en el calificativo: “bello”.

La vegetacion de Vizcaya y Guiptzcoa es una de las mds alteradas de Europa. Un equipo de la UPV (Uni-
versidad del Pais Vasco) o atribuye a la intensiva explotacion maderera. El equipo de investigacion
dirigido por el catedratico de botanica Javier Loidi. aconseja a la administracion adoptar una actitud pru-
dente para aliviar la "presion” a la que esta siendo sometido el suelo. Noticia periodistica: El Correo, vier-
nes 18 de febrero de 2000.
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Estamos gastando el paisaje de Euskal Herria. Con este titular comienza la entrevista que el periédico
“Gara"? dirige al arquitecto Luis Pefia Ganchegui con motivo de la concesién del prestigioso Premio Ca-
mufias de Arquitectura (en su octava edicién). A lo largo de la conversacién va desgranando los as-
pectos que considera mas negativos de la intervencién arquitecténica en el paisaje: Priman mds los me-
tros cuadrados y los lugares privilegiados que la calidad de la distribucidn de la vivienda. Ademds,
hay una tendencia de este capitalismo feroz a utilizar la Naturaleza para construir en cualquier sitio
[...] Entiende que estos cambios representan un grave peligro «sobre todo en un lugar como el Pais Vas-
co, que es un parque natural fascinante. Estamos actuando en los bordes de los nticleos urbanos sin en-
tender la Naturaleza que estd cerca. Tenemos que darle mucha mds importancia al entorno natural por-
que en Euskal Herria corremos el riesgo de quedarnos sin paisaje. Hay que gastarlo lo menos posible,
tanto por economia de medios como por ecologia y racionalidad».

Dos noticias recientes que hacen referencia a una realidad paisajistica natural y urbana que pueden po-
ner en cuestion algunos de los estereotipos paisajisticos mas recurrentes al referirnos al Pais Vasco.
Los distintos razonamientos que utilizaré para abordar esta paradoja conformaran, en adelante, el hi-
lo conductor del discurso.

4, NATURALEZA Y PAISAJE: UN ANTES Y UN DESPUES

No podemos olvidar que cualquiera de los paisajes rurales mas bucélicos imaginables fue producto

de un anterior largo proceso de antropizacion del territorio en el que 8rimaba una vision principalmente

productivista, en los niveles de desarrollo que la época permitl’a1 .A partir de la Revolucién Indus-
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trial se vislumbran dos momentos bien diferentes, un antes y un después, en el “pulso” que desde
tiempos inmemoriales se viene dando entre la accién del hombre y la Naturaleza. Es, precisamente,
este momento de “escisién consumada” en la relacién hombre-naturaleza el que me interesa sefialar.
Un momento que para muchos ya quedd atras, pero al que, en mi opinién, no se le ha prestado suficiente
atencién. Es necesario tomar conciencia de las inercias histéricas que nos impulsan para, a partir de aqui,
seguirlas sin complejos o con més impetu si cabe o, de lo contrario, rectificar en lo posible.

Es una consideracion comun entre los hombres que han de existir paisajes en los _rlyue uno pueda via-
Jjar, paisajes en los que uno pueda observar y paisajes en los que uno pueda habitar 11, Un territorio muy
humanizado es, precisamente, el “epicentro” de mis reflexiones en torno a la estética del paisaje 12.viz-
caya. Mas concretamente parte del territorio considerado como la Vizcaya “profunda”: Lea-Artibai 13,
Una comarca inmersa en una cultura con una fuerte vinculacidn al territorio, generadora, a su vez, de
importantes sentimientos identitarios. La conjuncién de los mencionados factores hacen, a mi modo
de ver,mas interesante el andlisis de esta realidad paisajistica de la que, a buen seguro, podran extraerse

principios validos para otros territorios, incluido el burgalés.

Razones tanto practicas (limitaciones del texto) como de prioridad de dilema paisajistico me llevan a
considerar preferentemente y casi monogréficamente el conflicto suscitado por la masificacion de
los monocultivos de pino insignis (previa deforestacién de la vegetacion autéctona). Por encima, incluso,
de otras importantisimas cuestiones como: caos urbanisticos, canteras, tren de alta velocidad, par-
ques edlicos, etc.

5.LO ORGANICO COMO PAISAJE INDUSTRIAL

Haciendo abstraccién de los antecedentes histéricos 14 que han contribuido a la expansion del insig-
nisnos centraremos en la situacion actual. Dada la extensién que hoy dia ocupan los monocultivos tan-
to en Gipuzcoa como en Vizcaya1 5, su manifiestaépresencia, su exotismo, su disposicién en cuadricu-
la, su estabilidad cromatica, su arraigo comercial! Y, por su breve pero controvertida historia, el pino
insignis, radiata o de Monterrey1 7, representa, a nivel paisajistico, uno de los paradigmas mas impor-
tantes de la vision utilitarista (menos estética, atendiendo a la motivacic’m)‘I8 Yy, por qué no, contra-
dictoria respecto de la iconografia asociada a las ideologia o estereotipos del Ama Lurra (Madre Tie-
rra). Estos estereotipos de caracter nacionalista proyectan una gran carga simbélica en elementos
como la montafia, el bosque o el arbol: el emblematico arbol (roble) de Gernika.

No seria exagerado afirmar que cada m* de nuestro territorio esta concebido y disefiado en claves de
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explotacion econémica, hasta el extremo de conformar, también lo considerado “natural”, un auten-
tico paisaje industrial generador de una estética que puede ser calificada de “accidental” y/o “acci-
dentada”. ;Cémo fueron aquellos modos de ver de nuestros antepasados que han posibilitado una pér-
dida tan importante de la “potencialidad” estética de nuestro paisaje? Hablar de potencialidad esté-
tica significaria algo tan simple como anteponer lo que es méas variado, mas diverso, mas dindamico, mas
majestuoso y/o mas misterioso a lo que resultaria ser mas monétono, aburrido y/o trivial. Una acla-
racién tan simple resulta ineludible por cuanto que el solo juicio estético, al no tratarse de un juicio mo-
ral19, admitiria categorias estéticas (lo feo)zo muy alejadas de las que cominmente asociamos con
la "bondad” de la idea de lo bello.

Asi pues, para tratar de entender mejor esta persistente inercia especulativo-productivista, tan en
contradiccidn con ese “label” de raigambre milenaria que evoca casi todo lo vasco? 1, al objeto de
procurar desvelar algunas de sus tramas motivacionales, seria oportuno revisar algunos de los postu-
lados claves de la relacién mas sutil hombre-territorio, como podrian ser: el concepto de Naturaleza,
de Paisaje, de Estética-belleza (la experiencia estética referida a la contemplacién del paisaje real) y
el papel del Arte.

e

6. SOBRE LA NATURALEZA

José Albelda y José Saborit (1997), recurriendo principalmente a Clarence J. Glacken (1967) en el ca-
pitulo titulado "“Diferentes miradas”, hacen un repaso de las ideas mas importantes que en torno a la
nocién de Naturaleza se han ido dando a lo largo de la historia. «La historia de las ideas de Naturale-
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za y su relacion con la cultura es una historia de pensamientos y afirmaciones contradictorias. Pero
en el debate siempre ha existido la duda de cémo debia el hombre comportarse con su medio, si de-
bia transformarlo o no, venerarlo o sojuzgarlo; si su transformacion generaria riqueza y més belleza.
Y siempre se ha dejado entrever la trascendente reflexion de fondo: si el ser humano debe conside-
rarse aparte de la Naturaleza o es, él también, Naturalezax.

Las diferentes cosmovisiones pueden ser agrupadas en dos concepciones principales, una que asume
una interdependencia con el entorno, y otra, que supondria la escisién entre Cultura y Naturaleza. La
primera, ademas, puede ser subdividida en dos actitudes que implicarian una relacién de filiacién y otra de
hermandad, ambas vinculadas principalmente a filosofias orientales como el taoismo y el confucionis-
mo, de un nivel de desarrollo pre-industrial. Una de las mejores, o por lo menos mas conocidas manifes-
taciones de este tipo de relacién de comunién con la Naturaleza se concretarian en la conocida carta
que el Jefe Indio Noah Sealth22 dirigi6 al Presidente de los Estados Unidos de América en 1834: «Todo
lo que le ocurra a la tierra le ocurrird a los hijos de la tierra. Si los hombres escupen en el suelo, se escu-
pen asimismos|...| Pero ustedes caminaran hacia su destruccion rodeados de gloria, inspirados por la fuer-
za del Dios que los trajo a esta tierra y que, por algtn designio especial, les dio dominio sobre ellax.

En oposicion a las anteriores se encontraria la vision mas dicotémica, desde fuera de la Naturaleza: la
visién judeo-cristiana. Esta doctrina es la que mas directamente ha incidido en la relacién que los oc-
cidentales hemos tenido con nuestro entorno en los Gltimos siglos, y la que a la postre mas dramati-
camente se ve reflejada en nuestro paisaje. Esta visién ha tenido una evolucién condicionada, en su
radicalidad, al grado de independencia respecto del medio, en funcién del grado de desarrollo tecno-
légico del momento. En el periodo pre-industrial se entiende la intervencién en el medio como una
tarea de “mejora” de la Naturaleza en un régimen de colaboracién con el artesano divino. «En este
proceso se debian corregir “defectos” como las zonas pantanosas, la escasez de pastos, el trazado
errdtico de los rios, etc., mejorando una Naturaleza %ue debia cumplir su propdsito final de ser ple-
namente adecuada para el disfrute del ser humano»?3.

Tras la industrializacién esta visién antropocéntrica se radicaliza: «una Naturaleza que el hombre do-
mina y que puede encauzar segtin sus necesidades no puede ser divinizada en el mismo sentido que an-
tes, debe responder o bien a una mecanica azarosa o a los designios de un Dios creador que la trasciende
y nos trasciende [...] la especie humana se constituye en el centro de la creacion, disponiendo de la
capacidad de disfrute y dominacion de todo lo demds —la Naturaleza— para reafirmar su cultura y fa-
cilitar su vida».2% Esta actitud de dominio tendria su principal asiento ideoldgico en el conocido pa-
saje del Génesis en el que Dios ofrece al hombre la tierra para su sometimiento2°. «La llamada a la
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domesticacion que el Génesis nos ofrece se ha denunciado repetidamente como origen de una con-
cepcion del mundo que ha propiciado el desastre actual, considerando a la Naturaleza como objeto, te-
rritorio para ser ordenado y materia prima, negandole la entidad y el respeto que en otras culturas
sele profesaba»26.

En la historia reciente, en un espacio de tiempo relativamente corto, nuestras concepciones de la na-
turaleza han sufrido contrastados y significativos cambios. Se podria decir que, en la actualidad, con dis-
tinto peso seguin el ambito, momento y lugar, se da una coexistencia de todas las actitudes posibles. Co-
existencia que en absoluto esta exenta de fricciones; a modo de ejemplo27 : «35.000 cazadores rei-
vindican en Vitoria su labor ecoldgica*»28. «Las canteras piden al Gobierno vasco una prérroga de
25 afios para las explotaciones*» 9. «Baserritarras (Campesinos) exigen indemnizaciones por los
destrozos de jabalis*. Algunos han tenido que abandonar sus huertas o cambiar de cultivos»30. Aun-
que cerca, pero mas alla de nuestras fronteras: «La Asamblea francesa autoriza la caza de osos im-
portados de Eslovenia en el Pirineo*»31. Recientemente, un dramético episodio como es la muerte
del que fuera presidente de la “Fundaci6n para el Fomento de la Educacion Ambiental” (José Ignacio Ares-
ti, en la localidad alavesa de Sobrdn, al ser atacado por los dos osos pardos que él mismo habia cria-
do durante afos), ha trasladado a la actualidad social el debate en torno a los limites reales de nues-
tra consideracion de lo Natural, mas alla de los “afectos” suscitados por las guias naturalistas.

Llegados a esta frontera de incertidumbre, Cayetano Lépez, en su obra El Ogro rehabilitado (1995),
nos recordaria: «El oxigeno no estd en la atmdsfera para que nosotros lo respiremos [...] Ni las frutas
y verduras han sido disefiadas para satisfacer nuestro gusto y alimentarnos |...] Ni el ozono ha sido pues-
to por nadie para protegernos [...| Ni, en general, nada responde a esa vision paternalista, amplia-
mente extendida, de prevision y orden, un tanto beata y penetrada de misticismox. Continta su di-
sertacion describiendo un sinfin de fuerzas antagénicas en lucha permanente por la supervivencia,
para deducir que de esta pugna en modo alguno se puede desprender ningtn principio moral compa-
rable a las virtudes humanas, como por ejemplo la solidaridad o, incluso, esa capacidad de autolimi-
tacion en la explotacidn de los recursos naturales, siendo estas cualidades, precisamente, exclusivas
de la especie humana. «Las pautas de comportamiento en las relaciones entre grupos humanos o
entre los humanos y el resto de los seres vivos no pueden, en consecuencia, derivarse de las que ri-
gen el mundo de lo natural. Deben derivarse de lo que nos es estrictamente diferencial, de lo que nos
ha separado del resto de los seres vivientes: el ejercicio de la razon, cuyo resultado acumulado ha da-
do lugar a la cultura y a los valores que conforman lo que llamamos civilizacion».
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7.ENTORNO AL PAISAJE
Pero hablar de Naturaleza no es lo mismo que hablar de paisaje.

La contemplacién de cualquier paisaje suele llevar implicita la vision de determinados elementos
tanto bidticos como abidticos (plantas, cultivos, bosques, montafias, rocas, nubes, etc.) mas o menos
antropizados. No obstante, la sola percepcion de todos estos elementos, per se, no construye un pai-
saje. Como es sabido, hace falta algo mas que la intermediacion fisioldgica del ojo por parte de quien
contempla un territorio para que lo que vea alcance la categoria cultural de paisaje. Es por ésto que
la nocidn de paisaje, tal y como hoy lo entendemos, haya sido algo desconocido, también, para cultu-
ras milenarias con una estrechisima vinculacién con su entorno.

Una concatenacion de distintas circunstancias poll’tico—religiosas32 propicié que el concepto de paisaje
naciese en China en el siglo IV de nuestra era, de la mano de dos poetas: Tao Yuanming (365-427),
precursor, y mas concretamente con Xie Lingyung (385-433), quien escribid los primeros poemas
propiamente paisajisticos de la literatura mundial. Uno de estos poemas describe una caminata por
los montes Kuaiji. Hacia el final del texto Xie Lingyung escribe esta frase:

«Quing yong shang wei mei»
(EL sentimiento, a través del gusto, crea la belleza)

Estas palabras son consideradas como el acta de nacimiento del paisaje en la literatura33. «Esta belleza
tiene que ver més con la mirada que se dirige a las cosas que con las cosas mismas: es el sentimiento
(ging) lo que crea (wei) lo bello (mei)»34.

En occidente, a pesar de la contribucién doctrinaria (también a favor de la “excelencia” de la crea-
cién) del monje bretén Pelagio (360-422)3> (de igual modo que lo expresado anteriormente por Pla-
ton en el Timeo), la moral cristiana imperante fue determinante para que la sensibilidad paisajistica co-
mo tal surgiese mas de un milenio después que en China. Uno de los mas destacados opositores a la
doctrina pelagiana fue San Agustin (Aurelius Augustinus, 354-430) quien, apoyandose en una de las ma-
ximas del Génesis, la que hace referencia al hombre como el Unico ser creado a imagen y semejanza
de Dios, preconizaba no una mirada desde los sentidos hacia las excelencias del mundo, sino hacia
uno mismo para mediante la bisqueda de la gracia divina alcanzar la salvacién después. «China no
conocid nada equivalente a la gracia o la trascendencia del ser. Nunca ha distinguido entre el ser
verdadero y los seres que pueblan el mundo sensiblex»3.
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Asi pues, hubo que esperar hasta el Renacimiento para que la herejia pelagiana fuera recuperada y
desarrollada hasta lograr una plena reconciliacidn del espiritu humano con la naturaleza.Ya con San Bue-
naventura (1221-1274) se prefigurara «la existencia de Dios en y a través de la naturaleza»; no obs-
tante, la culminacion de esta nueva visién tuvo su mayor y mejor concrecién en la obra de Giotto (h.
1266-1337) «La huida de Egipto» y de modo mas concluyente en «Los efectos del buen gobierno»
de Ambroggio Lorenzetti (1290-1348). De esta manera, y a través de la pintura, es como Europa co-
menzara a orientar su “mirada” hacia el disfrute profano del espectéculo del mundo.

¢Entre la referencia a China y Occidente?
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8.ACERCA DE LA EXPERIENCIA ESTETICA CONTEMPLATIVA

Cabria pensar, ingenuamente, que quienes no estando dotados de una particular aptitud hacia las
bellas artes podrian llegar a compartir con los “especialistas” parte de ese recorrido que, por ejemplo,
un pintor de paisajes “tradicional” realiza en la fase de escudrifiamiento del terreno en busca de esas
“composiciones” que sélo en determinados momentos y lugares encuentra. Compartir la contempla-
cion de las excelencias paisajisticas de un lugar podria llegar a ser considerado como el denominador
comun, a nivel estético, mas amplio entre unos pocos “especialistas” y los otros muchos, la mayoria
de la poblacién, que no lo son. Pero, como bien sabemos, la percepcién depende mas del nivel de co-
nocimientos del sujeto que percibe que de la mera intermediacién del sistema de la visién.

Vladimir Nabokov (1899-1977), en su Curso de literatura europea (1983)37, aborda esta cuestién cuan-
do describe la diferente vision de un mismo paisaje por parte de tres individuos de distinto bagaje
experiencial y educacional: un hombre de ciudad de vacaciones, un botanico profesional y un campe-
sino del lugar. Las conclusiones de esta reflexion le llevaran a poner en tela de juicio lo que comtinmente
se entiende por “realidad objetiva”, dado que la visién subjetiva de cada uno de los personajes recrea
mundos bien diferentes. De entre todas las visiones subjetivas posibles Josep Pla (1970) incide en la
mentalidad utilitarista del campesino: «Si por casualidad, un campesino mira el Sol, es para saber
que hora es. Si un campesino contempla el paisaje, hazme un pequerio favor: no credis que en su
pensamiento palpita una veleidad de panteismo, una forma cualquiera de amor a la naturaleza. El
paisaje es bello o simplemente bonito en tanto que es un pretexto para imaginar o redondear un
contrato de compraventa». Nuestra mirada se convierte en selectiva en funcién de los conocimien-
tos, trabajo, cultura, inquietudes, etc., viendo solamente aquello que nuestra mente nos permite ver. Mi-
kel Iriondo, en Paisaje e Identidad (1998), concluye: «el paisaje, mds que la percepcion de un estado
objetivo de un lugar exterior, es un estado mental».

Tratandose, pues, de un estado mental, resultaria de gran interés considerar algunos de los condicio-
nantes psiquicos mas comunes de nuestra “agitada” sociedad que actuarian como filtros afiadidos a
las cominmente parceladas visiones. Ramiro A. Calle, en Yoga y equilibrio psiquico (1 977)38, se re-
fiere a la“neurosis” como una epidemia social, como un estado mental que en la escala yéguica de
realizacion (del ser humano) coincidiria con su estadio mas bajo; en este nivel el hombre es calificado
de "desintegrado"39. De su estudio, mas que el camino de realizacién de busqueda del equilibrio a
través del trabajo ydguico, nos interesa la caracterizacion y sintesis que hace de los filtros neurdticos.
«La estructura psiquica del neurdtico es muy compleja. Existe un divorcio absoluto entre la persona-
lidad y el ser, entre el hombre aparente y el real; una bipolarizacién que causa toda clase de conflic-
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tos, creando los pares de opuestos una tension desgarradorax. ;La vision dicotémica hombre-natu-
raleza a la que hemos hecho referencia anteriormente podria ser vinculada como causa o consecuen-
cia de esta bipolarizacién? «Se da una impotencia manifiesta para poder vivir el presente de forma
simultdnea, ya que entre el individuo y el acontecimiento que se esté desarrollando surgen toda cla-
se de interferencias, filtros, anteriores estados animicos, viejas asociaciones. [...| Los hombres ordina-
rios estan llenos de filtros, de esquemas que adulteran su vision de si mismos y de lo circundante. En
la persona neurdtica estas interferencias alcanzan una mayor densidad, robdndole toda posibilidad
de un juicio ecudnime y objetivo. Las obsesiones son comunes; el comportamiento inestable, con
frecuencia antinatural [...] El neurdtico vive mucho mds en el intelecto o en la imaginacion y en la
memoria que en la realidad.

La mirada introspectiva desconectada del fenoménico mundo exterior (hacia adentro) puede ser en-
tendida como un grave error de principio respecto del sentido primario de la contemplacién estética:
hacia fuera (pero... desde dentro). No obstante, dificilmente se podria dar esa “fusion” con el objeto
estético si no se diesen determinadas condiciones de quietud y concentracién mental, o lo que es lo
mismo, la ausencia de determinados filtros. La mente del sabio, por estar en reposo, deviene espejo
del universo, espéculo de toda la creacion. Reposo, tranquilidad, quietud, naturalidad, son los niveles
del universo, la perfeccion dltima del Tao*0. Un estado “depresivo” se impone como sensacion fren-
te al paisaje mas idilico. La esencia de la contemplacion es la pasividad41,se trata de una percepcion to-
tal, pasiva y concentrada, como dice Schopenhauer, “se sumerge” en el objeto, “llendndose” de él,
“convirtiéndose en su reflejo"42.Ademés: «La forma estética de observar es también ajena a la for-
ma personalizada de hacerlo, en la que el observador, en vez de contemplar el objeto estético para cap-
tar lo que le ofrece, considera la relacion de dicho objeto hacia él»*3. Los filtros neurticos anterior-
mente descritos harian imposible la consecucidn de la actitud contemplativa, actitud considerada
denominador comun de todo tipo de experiencia estética®4, Muy al contrario, dichos filtros proba-
blemente encuentren su mejor reflejo en los paisajes degradados ;desintegrados? Como diria Fer-
nando Pessoa: «Un paisaje no es lo que vemos, sino lo que somos».
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La referencia a la “Neurosis”

9. DEL ARTE QUE IMITA A LA NATURALEZA A LA NATURALEZA QUE IMITA ALARTE

Luis Racionero, en Textos de Estética Taoista (1983), se hace eco del caos vivido en la historia recien-
te del arte occidental, a pesar de que nunca antes se haya escrito tanto sobre arte ni se haya dado tal
proliferacidn de artistas: £/ arte, hoy, estd falto de criterios estéticos de evaluacion: todo vale y cual-
quiera se cree con calidad para expresarse, el confusionismo es inmenso y la banalidad ineluctable.
Dado que la filosofia taoista china refleja y sigue el modelo de ser de la naturaleza pura, su pensamiento
organicista coincide con las corrientes occidentales que se contraponen al excesivo mecanicismo del si-
glo XIX. De ahi su vigencia actual y su coincidencia con el movimiento ecologista. No obstante, des-
taca la complementariedad de las tres grandes culturas mundiales, europea, china e hindu; dice: Cada
una de ellas puede servir a personas de temperamento distinto: al de accion, el arte europeo; al ob-
servador de la naturaleza, el chino; al introvertido, el indio. Y los tres conjuntamente pueden servir a una
misma persona en distintas fases de su vida.

Esta despreocupacion desde el arte occidental coincide con un periodo histérico en el que lo bello,
que durante siglos habia sido asociado al mundo natural, pasa a pertenecer en exclusiva al mundo
del arte. Después que durante mucho tiempo el arte imitase a la naturaleza la naturaleza ha termina-
do imitando al arte. Esto ocurre cuando, por ejemplo, para referirnos a algo que vemos en un paisaje,
citamos a un artista, su estilo o alguna de las obras que nos evoca la escena real in situ. Segtin los an-
tiguos griegos, la belleza era un atributo del mundo natural [...] Esta idea persistié durante la Edad
Media: Una prueba de ello fue la creencia de Agustin de que el mundo es el mds bello poema [...] Los
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hombres de los tiempos modernos estaban igualmente convencidos de la belleza del mundo |...]
Montaigne45, quien viajando por Italia preferia contemplar paisajes de la naturaleza més bien que obras
de arte [...] En los tratados de estética de la llustracion se habla mds de la naturaleza bella que del ar-
te bello [...] Una idea tipica del siglo XIX era que existe una belleza doble: una belleza de la naturale-
za, y una belleza del arte. Estas tienen origenes distintos y formas diferentes. En nuestro siglo (siglo XX)
se ha dado un paso mds: la belleza reside sélo en el arte*®,

10.VISIONES DESDE EL ARTE: EL BOSQUE ENCANTADO DE AGUSTIN IBARROLA.

La obra El bosque encantado que el artista Agustin Ibarrola comenzara en 1982 en el término de
Oma (Vizcaya), situado en la Reserva de la Biosfera de Urdaibai, que tltimamente ha sido motivo de tan-
ta controversia (por razones bien diferentes del interés artistico y el eco social que desde un principio
suscito), se encuentra ubicada en una zona de cuyas excelencias paisajisticas ya dio cuenta el propio
Humboldt de regreso de su segundo viaje por tierras del pais vasco espariol, allé por el 1801: Desde Ere-
fio se pierde uno por decirlo asi en uno de los bosques de montarfia mayores y mds pintorescos. El
camino, uno de los mds hermosos que yo recuerdo, va siempre a considerable altura, ala sombra de ro-
bles y castarios, de tamario increible y de formas las mds bravas y variadas.#" Si la realidad paisajis-
tica actual del entorno de Oma se hubiese aproximado a la descrita por Humboldt, a buen seguro
que el instinto creador de Ibarrola habria discurrido por otros derroteros. Para empezar, atendiendo a
las caracteristicas descritas, probablemente se trataria de un espacio protegido por normas similares
a las hoy vigentes en los parques y reservas naturales que impedirian cualquier intervencién de ca-
racteristicas similares a la suya. La restauracidn del bosque es una de las iniciativas que han sido mas cri-
ticadas por parte de sectores artisticos que no entendian el deseo de perpetuacién. El color vuelve al
bosque de Oma. Un grupo de universitarias ha culminado un trabajo de restauracion del original es-
pacio de Ibarrola*8 Ibarrola estima que se debera hacer cada seis u ocho afios.

Una obra enmarcada en lo que parecia una intervencién de caracter efimero en la linea de corrientes ar-
tisticas que, ante las condiciones de precariedad de “lo natural”, habian tomado conciencia de un ti-
po de belleza en franco declive y asumian la necesidad (frente a una larga tradicion de monumentali-
dad, incluido el Land Art), de desarrollar poéticas calificadas de restitucidn, o lo que es lo mismo, de
intervenciones minimas y/o “biodegradables”. En opinién del propio Ibarrola: Estas pinturas pertenecen
a la busqueda de una nueva relacion entre el arte y la naturaleza, en sintonia con la sensibilidad eco-
logica de nuestro tiempo.49 Pero, por encima de esta consideracion de su obra, seria importante inci-
dir en un aspecto que probablemente, también para el propio Ibarrola, ha pasado desapercibido. Me
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refiero, utilizando terminologias mediaticas de reciente factura, al “dario colateral” que ha represen-
tado para las iniciativas (ecologistas y otros colectivos) que desde todos los ambitos de la sensibili-
dad, la sutileza, la cultura, la racionalidad e incluso el sentido comtin abogaban por reconsiderar inercias
perversas lastradas de un pasado reciente para con el Ama Lurra (Madre Tierra).

Se trata de una intervencién que restituye de forma artificial parte del “misterio”>0 perdido en el en-
torno donde se ubica la obra. Tanto la dinamica de juegos perceptivos, como el vivo cromatismo de
los colores que utiliza, son recursos compensatorios de la reticula cuadrada (en planta) propia de es-
tas plantaciones, la mas mondtona estructura de la conifera y la verde monocromia de sus hojas. No ol-
videmos que los cambios crométicos asociados a las estaciones que afectan a las frondosas, son im-
perceptibles en los monocultivos de insignis. Con la creciente ampliacion del término “Naturaleza”
como argumento legitimador de cualquier producto se ha conseguido que cualquier pobre parodia
del orden natural sea aceptada sin mds cuestionamiento, desde repoblaciones de monocultivos don-
de los ejemplares se disponen linealmente, como en formacion militar, hasta “zonas verdes” urbanas
donde psr;;'domina el hormigdn. No hay un deseo real, ni siquiera ya una necesidad, de imitar el orden
natural.

Este “accidente colateral” ha sido decisivo para terminar de abrazar culturalmente al que hasta ahora
habia sido considerado “hijo bastardo” para el imaginario paisajistico vasco. Durante muchos afios, tan-
to las representaciones pictéricas de paisajes, como las reproducciones fotogréficas, etc., dirigidas a dar
sefias de identidad para consumo propio como las que eran utilizadas para proyectar imagen de pais ha-
cia el exterior (con relacién al sector turistico) se debatian en una permanente duda>?2 que no termi-
naba de quedar dirimida. Los artistas se decantaban por puntos de vista que, de alguna manera, disi-
mulaban el caracteristico perfil de “sierra” de los cultivos de coniferas, desde la distancia o la abstrac-
cidn de la pincelada. De este modo, el verde, aunque mas obscuro, podia llegar a dar el “pego”. A
partir de la intervencién de Ibarrola en Oma y merced al eco que dicha intervencién tuvo como ima-
gen emblematica de laimpactante y “exitosa” campafia Ven y Cuéntalo>3 las “maquilladas” imagenes
de Oma comenzaron a verse y utilizarse con profusion. En el dmbito mediatico-turistico principalmente,
pero nosiolamente las referidas a Oma sino, también, otras relacionadas con los monocultivos de co-
niferas.

Al finy al cabo, se trata de un arbol y, ademas, de color verde. Pero, si lo productivo que puede crecer
o desarrollarse, o incrementar su valor econémico, fuese algo mas inerte y resultase mas desconcer-
”n u

tante, chirriante... para nuestras acomodaticias miradas, ahi estarian “plantadas-os”, “colocadas-o0s” o
tal vez “instalados-as”, para horror de muchos, indiferencia de otros tantos y deleite de algunos po-
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cos. Los directamente beneficiados en lo pecuniario y los “iluminados” que terminarian dando con las
claves para reconvertirnos la mirada. Aquella que, cuando hay necesidad, nos permite ver al “gato”
como “liebre”. Nos basta con pobres aproximaciones que respondan a los poco exigentes estereoti-
pos de Naturaleza como lo verde.>>

11.VISIONES DESDE EL ARTE: DESESCULTURA DE PEREJAUME.

En Erefio, junto a Oma (Vizcaya), nos encontramos con una intervencion realizada por el artista Pere-
jaume en 1991 (nueve afios después que Ibarrola comenzase El bosque encantado de Oma), que tie-
ne por titulo Desescultura. Se trata de una roca de pequefias dimensiones que es recolocada en el lu-
gar de donde se desprendié % que tiene grabado su propio titulo. Esta obra minima resultaria ser uno
de los exponentes cercanos® , geograficamente hablando, mas significativos del cambio operado en los
ultimos tiempos en la relacién Cultura-Naturaleza, que durante tanto tiempo se habia apoyado en la
monumentalidad (grandeza de los proyectos y evidencia fisica de éstos) para expresar relaciones de do-
minio y sometimiento. Un cambio motivado por un sentimiento de culpa por los desequilibrios pro-
ducidos en el medio natural al que se le vuelve a reconocer su estatuto de belleza original. Vivimos
una crisis ecoldgica sin precedentes que nos ha hecho cuestionarnos, tras muchos siglos de firme
conviccion, los planteamientos basados en el dualismo entre Cultura y Naturaleza, la dindmica an-
tropocéntrica y el sentido de la empresa humana basado en la explotacion de recursos naturales no
renovables, entendiendo esta actitud como progreso.57 Esta nueva visién inspirara el desarrollo de
diversas poéticas calificadas de restitucién, basadas en la creacién de obras de minimas dimensiones
pero de gran calado simbélico. La naturaleza llega a ser parte activa de la creacién artistica mediante
la intervencién de sus propios procesos biolégicos de biodegradado.

El propio Perejaume resume este espiritu restaurador en su escrito Parques interiores: La obra de sie-
te despintores, del que se pueden destacar, para empezar, la intervencion del tercer despintor que se
propone simplemente reparar un agravio secular e intenta devolver las pinturas a aquellos lugares de
donde han sido extraidas, restituyendo asimismo a los lugares las imdgenes que habian intentado
llevérselos. Continta el cuarto diciendo: jDejad de reproducir las cosas, dejad también de inventaros co-
sas para reproducir! Contemplad la arboleda como arboleda que es. jQué otra podria superarla! Go-
zad, pues, de cada cosa tal como esa cosa se presenta [...| Como los anteriores, el sexto despintor ve-
nera el paisaje como lo mds principal que hay, porque, como ellos, cree que el paisaje abarca todas
las cosas, es todas las cosas. Para este despintor, empero, la pintura no tiene ya mds dilaciones, mds
retos que ofrecer. Las grandes transformaciones fisicas y humanas que ha sufrido el territorio le han lle-
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vado a tomar partido por las actividades que afianzan los lugares, que los fortalecen, en detrimento

de aquellas otras, pinturosas o deportivas, que consumen infatigablemente el peso y la presencia58.

Catalogo del “Bosque de Oma” Cantera de Erefio

12.A MODO DE CONCLUSION

Frente a tanta amnesia histdrica, tanto despropésito y tanta “accidentalidad” estética, se hace mas
necesario que nunca la sensibilizacién respecto de los valores paisajisticos entendidos como plasma-
ciones de los pueblos en sus territorios: su conservacion no es sino una cuestion de respeto propio; la
desatencion a nuestra memoria, a la casa y la cultura comtn llevan, en cambio, a lo que Ortega defi-
nia como zozobra del yo sin circunstancia y al dolor que se siente aun en el cuerpo, como si se locali-
zara en un miembro que nos han amputado 59 Eneste empefio resulta imprescindible la revisién de los
modelos-estereotipos imperantes, y no solamente en claves ecoldgicas, sino en términos de calidad
de vida, en sus manifestaciones mas sutiles, acordes con el rumbo propio de una sociedad moderna, una
sociedad del ocio y la cultura entrando en el siglo XXI. A generaciones vista, es ineludible la concurrencia
de un sistema educativo sin complejos60 que contribuya de forma decidida en una mayor y mejor cua-
lificacién de nuestras miradas en claves mas estéticas. Como decia Torga: «Sdlo hay grandes paisajes
si los miran grandes hombres.» O si grandes hombres transmiten a otros la posibilidad de verlos con
grandeza. Estos iluminan los paisajes de modos conocidos, que llegan a ser una via de cualificacién ma-
yor que la de su solo analisis geografico 61,
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NOTAS

1 parte del contenido basico del presente escrito ha sido ex-
traido de dos proyectos de investigacion de la Universidad del
Pais Vasco UPV-EHU que tienen por titulo: "El paisaje indus-
trial en el Pais Vasco" y “El Pais Vasco como paisaje industrial”.
El primero publicado en la revista FABRICART n® 1, sobre:
arte, tecnologia, industria y sociedad; y, el segundo, que se-
ra publicado en breve en el nimero dos de la misma revista.
2 piccionario de la Lengua Espariola. Real Academia, Espasa
Calpe, Madrid, 1998.

3 Modelos: safectivo-intuitivo-cognitivos?

4 Diccionario de la Lengua Espariola. Real Academia, Espasa
Calpe, Madrid, 1998.

5 Ibidem.

6 No habria mas que mirar las acepciones que sobre la ex-
presidn Realidad se citan en el Diccionario de Filosofia de
Ferrater (1982) para comprender su complejidad. De mo-
mento nos referiremos a una de los sentidos que sobre este
término se mencionan en: Diccionario de la Lengua Espario-
la. Real Academia, Espasa Calpe, Madrid, 1998.

7 Al referirnos al paisaje de la Comunidad Auténoma del Pa-
is Vasco tenemos que distinguir dos realidades paisajisticas
bien diferenciadas: por un lado, Vizcaya y Guiptizcoa y, por otro,
Alava.

8 Declaraciones realizadas en el marco del VII Congreso de Psi-
cologia Ambiental desarrollado en San Sebastian en la primera
quincena de mayo de 2001. “El paisaje reparador” Psicélo-
gos ambientalistas consideran que los espacios determinan la
manera de ser de las personas.El Correo, lunes 14 de mayo de
2001.

9 Gara, martes 13 de abril de 1999.

10 |nteresante consideracion que sugiere la“desmitificacion”
del tipo de vinculo que nuestros ancestros mantuvieron con
su entorno; es decir, mas prosaico y menos mistico tal vez.

1 Racionero, Luis: Textos de Estética Taoista, Alianza Edito-
rial, Madrid, 1983, p. 63.

12 Tema de mi tesis doctoral: Estética del Paisaje Vasco.En fa-
se “terminal”.

13 Localizacién: méas o menos equidistante entre San Se-
bastian y Bilbao, entre el monte Oiz y el mar Cantabrico.
Nucleos urbanos principales: Ondarroa, Lekeitio y Markina.
14En Los bosques de Euskalerria (Diputacién Foral de Viz-
caya, 1991) se mencionan los episodios mas significativos
de esta evolucidn que comienza alld por el siglo XVI en una
época de prosperidad y paz interna propicia para la prolife-
racién de caserios. A la construccién de barcos para la mari-
na de guerra habia que afiadir las ingentes cantidades de
materia prima que requerian las ferrerias, los pagos en fin-
cas y madera de las deudas contraidas en las guerras que
tuvieron lugar en los siglos XVIIl y XIX, la desamortizacién
de Mendizabal de 1836 y més concretamente la de Madoz de
1855, que supusieron la privatizacion de montes publicos
favoreciendo la corta abusiva de arbolado. En 1764 se fundé
la Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais, que se pre-
ocup6 de la introduccién y experimentacion de nuevas es-
pecies arbdreas. Mas tarde, en 1840, D. Carlos Adan de Yarza
realizé la primera plantacion de pino insignis o radiata en el
término de Amoroto, préximo a Lekeitio, llegando a colec-
cionar casi todas las coniferas que se conocian en su tiempo.
15 g| pais Vasco, con sus 162.000 hectareas de bosques re-
poblados con pino insignis, ocupa el cuarto lugar mundial,
representando este valor el 22% de la superficie del pais.

16 pino “insignis” sin fronteras. Luz verde a su comercializa-
cion como madera de calidad. El pino “insignis”, tan comuin en
los montes guipuzcoanos, ha merecido un mayor respeto
del que hasta ahora tenia y su madera aserrada ha sido ele-
vada de categoria por el Comité Técnico de Normalizacion
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CEN-TC 175. El Diario Vasco, jueves 27 de abril de 1995.

El sector forestal vasco facturé 387 millones de euros en 2001.
Emplea a 3.713 personas y crecera de forma moderada en
2002. Gara, martes 24 de septiembre de 2002.

17 pel Monterrey californiano de los Estados Unidos, donde
se encuentra protegido como una especie rara.

18 £| desinterés caracteriza la actitud estética en el mismo
sentido en que el juego es la actividad puramente desinte-
resada, la complacencia sin finalidad dtil o moral. Por eso lo
estético es independiente y no puede estar al servicio de fines
ajenos a él; es, en sus propias palabras, «finalidad sin fin».
Ferrater: Diccionario de Filosofia, 1982.Vol. Il, p. 1.032.

19 Hospers, John; Beardsley, Monroe C.: Estética, historia y fun-
damentos. Catedra, Madrid, 1990, p. 101.

20 Nos podemos referir a Karl Rosenkranz, a su obra Estéti-
ca de lo feo, escrita en 1853 y editada por Julio Ollero, Madrid,
1992.

21 «la poblacion de Euskadi ha permanecido casi aislada
genéticamente desde el paleolitico» «Las peculiaridades
genéticas de los vascos han vuelto a la actualidad por obra de
dos articulos muy recientes publicados por investigadores
de la Universidad de Barcelona en importantes revistas:"Ame-
rican Journal of Physical Anthropology” y *Current Anthro-
pology’. Los trabajos de los profesores Francesc Calafell y Jau-
me Bertranpetit han tenido el suficiente impacto como pa-
ra merecer un suelto en una de las mds prestigiosas
publicaciones de divulgacion cientifica, la britanica" New
Scientist”. Que los habitantes del Pais Vasco suponen una po-
blacién que ha evolucionado en el propio territorio seria la re-
ferencia mas rotunda de la investigacion. Mezclando todos los
datos, los cientificos suponen que, durante el maximo de la ul-
tima glaciacién, hace unos 18.000 afios, y por las posibili-
dades de refugio que ofrecia la regién, quedé aqui una po-
blacién aislada. Genes de Vasco* ». El Correo, domingo 17
de abril de 1994.

22 Haciendo un repaso del texto integro de la carta, pres-
tando atencidn tanto a los distintos calificativos que utiliza
para describir las situaciones a las que se refiere como el ti-
po de apelacién que hace de los distintos sentidos, es de des-
tacar el diferente empleo que hace de éstos, asociando ma-
yoritariamente las experiencias que podriamos calificar de
“gratas” al olfato y, las “pesadillas”, al sentido de la vista
principalmente.

23 Albelda, José y Saborit, José: La construccion de la natu-
raleza, Valencia, Generalitat Valenciana, 1997, p. 57.

24 Ibidem, p. 68.

25 “Después dijo Dios: Hagamos al hombre a nuestra imagen,
segln nuestra propia semejanza. Domine sobre los peces
del mar, sobre las aves del cielo, sobre los ganados, sobre las
fieras campestres y sobre los reptiles de la tierra” (Génesis:
1,26)."Y Dios los bendijo diciendo: Sed prolificos y multipli-
caos, poblad la tierra y sometedla”(Génesis: 1, 28).

26 Albelda, José y Saborit, José: La construccion de la natu-
raleza, Valencia, Generalitat Valenciana, 1997, p. 71.

27 E| texto marcado con asterisco (*) al final de la frase dis-
tinguira al titular de la noticia.

28 Octava edicién del dia del Cazador y Pescador celebrada
en Salburua (Gazteiz-Vitoria) el 4 de junio de 2000. El Co-
rreo, lunes 5 de junio de 2000.

29| Correo Espaniol-El Pueblo Vasco, viernes 4 de junio de
1993.

30 E[ Correo, domingo 16 de mayo de 1999.

37 Esta decisién supuso echar por tierra un ambicioso pro-
yecto de recuperacién del oso pardo en el Pirineo, ya que
éste se encontraba practicamente extinguido. El Correo,
viernes 31 de marzo de 2000.

32 Fye enesta época cuando en la China del sur, a conse-
cuencia del descalabro de la imagen del mundo consolidada
en tiempos de los Han, de la influencia creciente y conjuga-
da del taoismo (cuyos ideales remiten a la naturaleza més que
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al orden social) y del budismo (que penetra en China en los
primeros siglos de nuestra era y predica la renuncia a las va-
nidades del mundo), se desarrollaria un fenémeno que daria
origen al descubrimiento del paisaje como tal: la préctica
del retiro (yindun) en la naturaleza por parte de hombres ilus-
trados caidos en desgracia que de ese modo querian mani-
festar su desacuerdo con el nuevo régimen. En su soledad,
estos eremitas (yinzhe) se desprenderan de las constricciones
del pensamiento moral y politico del confucionismo, para em-
pezar a considerar la belleza de la naturaleza en sf misma.Agus-
tin Berque, Revista de Occidente n° 189, febrero 1997, p.
14.

33 En esa misma época, Zong Bing (375-443), con su Hua
shanshui xu (Introduccidn a la pintura de paisaje) fue el pri-
mer tedrico del paisajismo en pintura. /bidem, p. 16.

34 Ibidem, p. 15.

35 Pelagio fue considerado un hereje por defender el libre
albedrio, en detrimento del pecado original y la gracia, junto
a la excelencia de la creacion. El triunfo de sus tesis proba-
blemente habria supuesto sentar las bases de un descubri-
miento conceptual similar al surgido en China.

36 Berque, Agustin: Revista de Occidente n® 189, febrero 1997,
p. 20.

37 primera edicién espafiola en la editorial Bruguera, sep-
tiembre de 1983.

38 Ramiro A. Calle es profesor de Yoga de la Universidad Au-
ténoma de Madrid, director de un centro de Yoga y Orienta-
lismo y autor de miltiples obras sobre misticas, filosofias, cul-
turas y psicologias de Oriente. En la obra Yoga y equilibrio psi-
quico a la que se hace referencia, Ramiro A. Calle da una visién
actualizada, occidentalizada, de los problemas psico-fisicos
més comunes que apremian al ser humano y que son fuen-
te de sufrimiento e infelicidad. Como terapia se propone el tra-
bajo ydgico en su versién tanto fisica hatha-yoga como men-
tal radja-yoga. En relacion a esta tltima modalidad destacar

las diferentes técnicas de adiestramiento de la mente en la
quietud y la concentracion.

39 Seguin su grado de madurez psicomental y de evolucién in-
terior, el hombre puede clasificarse en tres categorias: el hom-
bre desintegrado, el hombre ordinario y el hombre realiza-
do.

40 Racionero, Luis: Textos de Estética Taoista, Alianza Edito-
rial, Madrid, 1983, p. 31.

41 Tal definicion de la experiencia estética se correspondia con
un concepto natural que habia sido popular durante siglos, con
la actitud del “espectador” que habia comentado Pitagoras.
Tatarkiewicz, Wladyslaw: Historia de seis ideas (1976), Bar-
celona, Tecnos, 1987, p. 361.

42 |a teorfa de la contemplacién. Se trataba de la teoria de
Schopenhauer, publicada en 1818 en su obra principal, El mun-
do como voluntady representacicn (libro Il caps. 34,37, 38).
Afirmé que la experiencia estética es simplemente contem-
placién. Un hombre experimenta esta sensacién cuando
asume la actitud de espectador, cuando abandona—como es-
cribia Schopenhauer- la actitud normal, practica hacia las co-
sas, dejando de pensar en su origen y propésito, concen-
trandose solamente en lo que tiene ante él. Tatarkiewicz,
Wladyslaw: Historia de seis ideas (1976), Barcelona, Tecnos,
1987,p.361.

43 Hospers, John y Beardsley, Monroe C.: Estética, historia y
fundamentos. Catedra, Madrid 1990, p. 101.

44 Segun el esteta polaco J. Segal, los objetos que conside-
ramos bellos no tienen caracteristicas comunes; es por ésto
que deberemos orientar nuestra atencién a descubrir las ca-
racteristicas comunes que experimentamos cuando nos en-
contramos ante objetos bellos, es decir: los rasgos comunes
de la experiencia estética. Tatarkiewicz, Wladyslaw: Historia
de seis ideas (1976), Barcelona, Tecnos, 1987, p. 362.

45 Famoso hombre de letras francés Miguel de Montaigne
(1533-1592), que revivié el escepticismo pirrénico.
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46 Tatarkiewicz, Wladyslaw: Historia de seis ideas (1976), Bar-
celona, Tecnos, 1987, pp. 180-181.

47 Humboldt, G. de: Los Vascos. Apuntaciones sobre un via-
je por el Pais Vasco en primavera del afio 1801. Auiiamendi,
San Sebastian, 1975, p. 167.

48 Eyskadi informacién, martes 3 de noviembre de 1998.
49 e trata de un fragmento del escrito firmado por el pro-
pio Ibarrola como presentacion de su obra para el folleto
turistico titulado El Bosque pintado de Oma y su entorno den-
tro de la campania Pais Vasco. Ven y cuéntalo editado por el
Departamento de Comercio, Consumo y Turismo del Go-
bierno Vasco del que su primer parrafo dice: Las pinturas abar-
can varios cientos de drboles de “pino insignis”. Son el re-
sultado de una investigacion que trata de relacionar la ex-
periencia creadora de la humanidad, particularmente la que
ha tenido lugar en este mismo territorio, con la naturaleza
y con los conceptos de las vanguardias artisticas de nuestro
siglo.

50F. Gonzalez lo define como la promesa de una informacion
adicional basandose en los trabajos que sobre este término
y otros como él de complejidad y legibilidad realizé Kaplan
(Kaplan, 1979) p.63.

51 Albelda, José y Saborit, José: La construccion de la natu-
raleza, Valencia, Generalitat Valenciana, 1997, p. 111.

52 Resulta contradictorio ver en una publicacién de caracter
divulgativo de una asociacién dedicada principalmente a las
explotaciones de coniferas una portada que tiene como tema
principal una fotografia en color de la colegiata de Ronces-
valles vista desde el interior de un bosque de hayas en oto-
fio. En la vista se superponen varios troncos de haya a la co-
legiata. Es la Uinica imagen reproducida en color y la més gran-
de. Revista: Foresta-87. Euskadi forestal-Euskadi basogintza.
Asociacién de Forestalistas del Pais Vasco-Euskadiko Baso-
gintza Elkartea. 3° y 4° trimestre. N° 13.

53 Campana organizada por el Departamento de Comercio,

Consumo y Turismo del Gobierno Vasco que estaba dirigido
por Rosa Diez. La iniciativa pretendia, entre otras cosas, re-
activar el sector turistico mediante la restitucién de la de-
gradada imagen que del Pais Vasco se tenia en el exterior,
como consecuencia del permanente clima de violencia.
54un ejemplo: Portada del calendario editado por la BBK —Bil-
bao Bizkaia Kutxa— correspondiente al afio 1997.

55 Albelda, José y Saborit, José: La construccion de la natu-
raleza, Valencia, Generalitat Valenciana, 1997, p. 111.

56 Recordar que el epicentro geografico de todas estas re-
flexiones se localizan en la comarca Vizcaina de Lea-Artibai.
Las dos intervenciones que comento de Ibarrola y Perejau-
me se localizan, casi, en el mismo limite de la comarca.

57 Albelda, José y Saborit, José: La construccion de la natu-
raleza, Valencia, Generalitat Valenciana, 1997, p. 58.

58 Perejaume: Parques interiores: La obra de siete despinto-
res. El paisaje. Arte y Naturaleza, Huesca, 1996, pp. 167-170.
59 Martinez de Pisén, Eduardo: El paisaje, patrimonio cultural.
Revista de Occidente, N° 194-195, 1997, pp. 48-49.

60 | os modelos educativos vigentes se debaten entre sacra-
lizaciones versus Guggenheim y las asignaturas “maria”ver-
sus Plastica de la Educacién Secundaria Obligatoria—ESO-. No
se dan, por lo visto, ni las condiciones ni el marco apropiado.
67 Martinez de Pisén, Eduardo: El paisaje, patrimonio cultural.
Revista de Occidente, N° 194-195, 1997, pp. 41.
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Mapas

Luis Ortega Ruiz
Cartégrafo

“Les elephants sont généralment desinés plus petites
que nature, mais une pouce toujours plus grande”
Jonathan Swift
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XXX YY) Un ‘ 1AP A es la representacidn geométrica plana, simplificada

convencional, de toda la superficie terrestre o de parte de ella, dentro de una relacion de similitud
conveniente a la que llamamos escala.

....... Un MAPA es la representacion de la superficie terrestre, que es una superficie curva,
sobre una superficie plana, ya sea hoja de papel o una pantalla. El paso de una a otra super-
ficie ocasiona varias dificultades. Una de ellas es la definicion exacta de la forma y de las di-
mensiones de la Tierra.

....... Un MAPA da una imagen incompleta del terreno. Nunca es una reproduccién como por
ejemplo pudiera serlo una fotografia aérea. Incluso el mds detallado de los mapas es una
simplificacion de la realidad. Se trata de una construccion selectiva y representativa que

CARTOGRAFIAR es elegir entre la profusion inasible de lo real para poner en evidencia una represen-
tacion exacta pero simplificada y abstracta?

LOS N O I I B RESQ Leer en un mapa de Venus el nombre “Llanura

Aurelia”; en un mapa de Marte el nombre “Promethei Terrae”; o en uno de La Luna “Mare Vaporum”,
escritos sobre un dibujo de lineas rectas y superficies de color, otorga al observador la sensacién que
se halla ante un mundo conocido del que de algtin modo se ha apropiado3. Resulta tranquilizador,
estamos situados, pues en definitiva se tiene la sensacién de haber creado un mundo. Probad a ver
un mapa sin nombres, leemos una realidad casi inexistente.

Los toponimos, o esos nombres que se anclan en la superficie de nuestro planeta son los que han
creado nuestro mundo, le identifican, le sefialan y los guardamos en la memoria colectiva como garantia
de lo que es cierto, que reconocemos como heredado y vernaculo, que es de nuestra propiedad; en
definitiva nos dota de Identidad. Hablar de Zanzibar o de Olmedo, por poner ejemplos inmediatos, es
provocar el disparo de emociones anticipadas muy diversas: proyectos, deseos, rechazos, curiosidad, nos-
talgia. Aun sin tan siquiera saber, como son esos lugares y que esta pasando, o dénde estan con exac-
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titud. Asi el solo nombre de un espacio territorial representa ese espacio y mucho mas, pues un nom-
bre es algo asi como la llave de un “archivo” o puerta que abre a un mundo y un mundo particular
contiene el mundo entero ordenado desde un mirador especifico y abierto a un panorama preferen-
te. La entonacién o notacién de un nombre despierta una amalgama simbdlica que nos conforta o
desasosiega porque es producto de una interpretacion sin ninguna revision o contraste con ese espacio.
De éste modo, sin saberlo, continuamente operamos con el espacio territorial en un campo pura-
mente simbélico de caracter dogmatico inmutable compartido con el campo de los mitos y de la re-
ligion. La metafisica y el arte, son campos préximos que modifican y exploran le realidad desde ahi
pero sefialando, sin entrar en demasiadas complejidades, que estos dos Ultimos son flexibles y suje-
tos a revision continua, lo que les confiere el refugio predilecto para explorar con libertad la realidad
y ser vias de conocimiento necesariamente complementarias y simbiéticas de la ciencia.

En este sentido el mapa solo es via de reconocimiento. Es facil comprobar como cuando tenemos di-
ficultad para comprender los procesos que operan en la superficie, decidimos que es mas facil con-
vertir el territorio en un esquema que siga las pautas cartogréficas en vez de ahondar y explorar la com-
plejidad del mundo real. Las curvas de nivel se hacen realidad en forma de escalones en las laderas en
los trabajos forestales o mineros. Los rios se encauzan seguin los modelos de dinamica hidroldgica del
régimen laminar, con curvas trazadas con funciones matematicas simples, para asi hacer funcionar a un
rio seglin el modelo de un canal. Hacemos del territorio un mapa.

Los top6nimos son en palabras de J.M. Aramburu, 1993: " versatiles, némadas y trdsfugas, definen un
conjunto de categorias, tipos y definiciones con las que se puede caracterizar un mismo sitio de ese fon-
do comun territorial. Y a cada categoria se le da su nombre (se inventa) segtin el interés del grupo o dis-
ciplina que les ha creado. O sea es resultado de las muchas maneras de mirar y cada manera de mi-
rar es un observador y cada observador es un observatorio, que describe el mundo a su modo y hay tan-
tos modos de describir como maneras de mirar. Y se establece para cada manera de mirar una ontologia,
es decir una especie de filtro que permite que ciertas formas y criterios lo atraviesen. Y cada mirada de-
ja una huella que ya no pertenece al objeto que la ha dejado (la huella del yeti no es el yeti), asi que
el mundo esta repleto de huellas superpuestas de maneras de mirar. Pero no se deja la huella en el
suelo del territorio, sino en el suelo del lenguaje"4. En el espacio territorial solo manejamos nombres.

La culminacién de nuestros triunfos y reconocimiento, y en ultima instancia de nuestros deseos de tras-
cendencia se materializa en anclar nuestro nombre a las tierras, a las aguas, a las calles, a las piedras. Le-
ed si no en los mapas inscripciones como: “Tierra de Francisco José”, en el Artico, el dltimo archipiéla-
go del planeta en ser incorporado a las colecciones cartograficas modernas a finales del S. XIX; o el mon-
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te “Everest”; o la isla de “Diego Garcia”; o el estrecho de “Torres Quevedo”; o la calle del “Doctor Va-
ra”;y luego los nombres propios en las lapidas y estelas de necrépolis y santuarios, desde hace cinco mil
anos a la actualidad. En definitiva reconocemos en las rocas los almacenes fiables de nuestra memo-
ria, como lo llevan siendo desde que el planeta se consolidé. Las rocas son Mapas.

I I I RAR. Cuando miramos un territorio, se despliega un nimero indeterminado de

posibilidades de ver. Disponemos para ello de un lenguaje, o mas de uno y entonces miramos segtin una
secuencia que se sucede y suplanta con un orden cadtico. La eleccién en ese momento, estara en
funcién de nuestro interés, de nuestra capacidad de lectura (aprendizaje), de los estimulos estéticos, del
movimiento y de lo que contengan nuestros médulos internos de reconocimiento®. Cuando habla-
mos de espacio territorial asociamos de modo inmediato que la tnica via de percepcidn es la visual,
cuyo paso siguiente parece conducir inexorablemente al reconocimiento tdctil de las superficies fisi-
cas que se observan. Milimetro a milimetro, paso a paso de un modo laborioso para construir alguna no-
cion de totalidad de ese espacio tridimensional que el ojo explora de una sola vez.

Pero hay mas vias de percepcidn del espacio territorial que nos permiten comprender sus cualidades
y singularidad de modo mas sofisticado y a veces certero. ; Como representar el mapa donde traba-
jan las maquinas de extraccidn de petréleo que se alimentan de su propio gas, con un sonido que es uno
de los poemas mas brillantes y caracteristicos de éste siglo y de la domesticacion del pasado geold-
gico?. (Mapas sonoros “Proyecto La Lora")6.Algunos ejemplos distantes los encontramos en las psi-
cogeograﬁas7 y otros mapas sonoros derivados de las posturas situacionistasS.

Mirar estrellas, catalogar estrellas, hacer un mapa del cielo.Vemos 7.500 estrellas(>magnitud 6) que en
la practica se reducen a 2.500. Las galaxias se agrupan en superficies parecidas a peliculas que engloban
vacios casi esféricos (como la estructura de la espuma de jabon), pero creo que en realidad compren-
demos las galaxias asi, porque antes hemos visto y comprendido las burbujas de la espuma de jabon.
Los mapas que levantamos de las estrellas y galaxias representan no solo posiciones, sino Velocida-
des, Energia, Radiacion, Densidad.

Mirar el horizonte, gran circulo de la esfera celeste que separa el mundo visible del invisible. Carto-
grafiar un limite.Y desentrafiar la curvatura del espacio proponiendo otro concepto de mapa.
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COI I P RE N D E Ro TODO PUEDE SER CARTOGRAFIADO. El carté-

grafo puede agrupar varios criterios para definir estructuras, conjuntos y limites, que pueden ser dife-
rentes o no serlo cada vez que se proyecta sobre el mapa.

De la concepcidn de un cosmos esférico y geocéntrico se desliza la concepcidn en circulos en el cielo
y su proyeccion sobre la tierra. En todos los mapas representamos, sin tenerlo en cuenta, la geome-
tria celeste.

En 1787 se publicé L’esquisse d’un tableau general de genre humain, cuyo autor Marie Le Masson-Le
Golft se basé en el esquema simétrico o mapa donde se proyecta la clasificacién que Ptolomeo esta-
blece para la Tierra en cinco zonas o bandas paralelas (dos bandas frias, dos bandas templadas, y una
banda central térrida). Le Masson proyect6 una reparticién del género humano segtin varios criterios,
como el color de piel, las costumbres (amaestrados, en sociedad, salvajes, poligamos, desnudos, hu-
manos y crueles) o la forma (pequefios, medianos, grandes, muy grandes, bien hechos, mal hechos, gua-
pos, feos)g.Aunque parezca anecdético, es preciso recordar la vigencia de estos modelos hasta bien en-
trado el siglo XX, en determinados dmbitos y modelos de pensamiento.

Esta cita sirve para adelantar que la representacion de la realidad en un mapa no es neutra. Responde a
la interaccion del observador con el territorio observado y ello implica la alteracién del objeto de anali-
sis. Lo estamos mirando con un modo de mirar, llamémosle modelo mental o disciplina o simplemente
bajo un formato o sea a través de una ventana, de un marco o del visor de una cdmara. Es decir, el espa-
cio cuando se observa deviene en territorio, antes es otra cosa que no sabemos lo que es, exactamente
igual al mundo cudntico: las cosas existen porque las miramos y cuando las tocamos se transforman
inevitablemente. No se puede iluminar las tinieblas para comprender la ausencia de luz (mapa sonoro
“Worthi")w. El mapa representa una mirada interesada y esta orientado a un amplio abanico de obje-
tivos, entre ellos la configuracién de una identidad territorial. EL mapa es un reflejo preciso de una tec-
nologia y un modelo mental, su grafia y elementos (rumbos, paralelos y demas tecnologia grafica)
otorgan al documento de un efecto de seguridad que parece incuestionable. Como consecuencia, nuestra
concepcion del territorio estard mediatizada por lo que hemos visto a través del mapa, intérprete al
que nos rendimos sin reservas. Sin la necesaria critica sobre los modos de representacion, queda anula-
da asi nuestra capacidad de leer, comprender e identificarnos libremente con el espacio territorial.

Las herramientas que usamos, condicionan y determinan nuestra comprensién de lo que vemos. Nos
resuelven pocas cosas, nos hablan casi exclusivamente de la propia herramienta y poco del objeto al que
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se ha aplicado, quizas solo resuelven las suficientes segtin las necesidades mas apremiantes que van sur-
giendo. Es decir la herramienta modela la realidad y aceptamos la imagen que nos proporciona como
la representacion fidedigna del espacio territorial y no percibimos que estamos viendo el reflejo di-
bujado de una mirada previamente filtrada. Las secuencias semanticas de Alfred Korzybski, 1951 n
sobre “El Mapa no es el Territorio”, o *El ment no es la comida” permiten abordar con mayor alcance
que el mapa en efecto no es el territorio como las palabras no son lo que representan; que el mapa
no cubre todo el territorio, al igual que las palabras no pueden cubrir todo lo que representan y final-
mente que un mapa es auto-reflexivo o lo que es lo mismo, con el lenguaje podemos hablar funda-
mentalmente sobre lenguaje.

Ello tiene desde luego connotaciones importantes respecto a la cartografia: la fragmentacion del
mapa y sus limites implica el primer conflicto. Nuestra experiencia de percepcion del espacio se traduce
mejor en una superficie topoldgica continua, sin limites aparentes, que en los fragmentos rectangu-
lares (ventanas) de los que nos hemos dotado. El segundo conflicto surge respecto a la dificultad de per-
cibir, comprender y representar “lo tridimensional” y “el espacio-tiempo” topoldgico. De este modo,
cuando nos posicionamos delante de un territorio, nuestra escala hace que percibamos lo que se
abre a nuestro campo visual como un plano bidimensional que se extiende ante nuestra vista y la tri-
dimensionalidad y la curvatura se nos escapan, no miramos ni arriba ni abajo y si lo hacemos no nos per-
catamos que las dimensiones no tienen valores idénticos, a pesar que se midan con el mismo patrén
(Notar la diferencia entre 4 km de altitud o dimensi6n en la vertical, hacia arriba o hacia abajo, que 4
km en cualquiera de las dos dimensiones del plano). Lanzamos la mirada sobre un espacio territorial
y lo interpretamos de seguido como un “paisaje” o -territorio emocional en dos dimensiones- y lo
representamos en una superficie bidimensional.Y sin saber cémo pasamos a vivir a un mundo de dos
dimensiones, reforzado por el consumo masivo y sin filtro de imagenes transmitidas a través del pa-
pel o de la pantalla. Sin sentir por un instante el vértigo del espacio.

Los mapas no parecen contener vacios 12, Sin embargo, es un reto fabuloso levantar un mapa del va-
cio."El poder no puede tolerar el vacio, no ha perdonado jamés a los territorios del mds alld el ser te-
rrenos vagos liberados a la imaginacicin"‘I 3 Para cartografiar el vacio es preciso usar sensores que re-
gistren la masa o la ausencia de ella, que sean sensibles a la gravedad, y en el cuerpo humano, las vis-
ceras son los érganos sensibles a los cambios micro gravitacionales. Pueden tener la capacidad de registrar
las fuerzas gravitatorias (presencia-ausencia de masa y distancia a la que se halla)‘|4 del mismo mo-
do a como ocurre con las masas liquidas del planeta -mares y océanos- respecto a la influencia de la
masa de la Luna y el Sol. Sensibilidad insuficientemente interpretada.Y asi sentimos con el vientre y en-
tonces la comprensidn del espacio se produce con la sensacién moderada del vértigo, cuya intensi-
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dad serviria como indicador para llevarlo al mapa, traducido quizas en un simbolo o recurso icono-
gréfico. De modo similar, pero sintiendo lo contrario que frente al vacio, la presencia de una montaria
u otra clase de cuerpo masivo, afectard a los sensores viscerales, aunque su traduccién sensorial re-
sulte mas dificil de adjetivar.

Sentir, manejarse y representar el “vértigo” del espacio es patrimonio o don de algunos que luego se-
ran por ejemplo, escultores o arquitectos o no seran pero comprenderan. No todo es don, fundamen-
talmente es aprendizaje y la escultura es una disciplina con la que se aprende -siguiendo las pautas
estrictas que marca- a sentir y comprender el espacio. Citar la experiencia de Robert Morris en rela-
cion a Nazca. 1>

RE P RES E NTAR Entre las categorias de signos paleoliticos y postpaleo-

liticos hay mapas. Las marcas escutiformesy los enrejados 6 parecen evocar espacio territorial. Los
puntosy bastoncillos, distribuidos intencionadamente en los inicios y fin de los santuarios, a modo de “pa-
neles de advertencia” 17 y posicionamiento que sefialen partes especificas de la galeria. Después de la
época agraria del neolitico y a partir del desarrollo de la industria de los metales, se produjo la gran di-
vision entre dos estilos, el Hallsadty el de La Tene. No significa otra cosa que la division entre pensamiento
geométrico y pensamiento situolégico o topoldgico. El pensamiento geométrico se implanté en Grecia
através de los dorios, dando nacimiento al pensamiento racional. Eudoxo y Eratosthenes 1S enels.llla JC,
asocian la escritura y el nombre de los lugares, con el dibujo de las formas de las tierras emergidas. En
els.lla)C Hiparco19 afiade al mapa de nombres, un dibujo esencial: traza una cuadricula; sobre la que Pto-
lomeo20 diferenciaria entre lineas de longitud (longitud) y de anchura (latitud). El camino hacia un
modelo para comprender, interpretar y proyectarse sobre el mundo ya esta trazado. La tendencia contraria
(topologia de entrelazado, nudos, laberintos,...) acabé en Irlanda y Escandinavia.2 1

El esquema triunfante de la geometria euclidiana22 se basa en una distincién absoluta entre punto,
linea, superficie y volumen, en un espacio ideal sin aparente continuidad entre esos elementos. Este
toma como punto de referencia el sistema rectangular de coordenadas que sigue la ley del minimo
esfuerzo. En cambio, la topologia no, porque creagl deshace las coordenadas a voluntad, introduce la
orientacion y con ello el movimiento y el tiempo. 3

El movimiento de un punto genera una recta cuando éste se desplaza; pero si gira sobre si mismo, es
un punto también pero con volumen. La geometria fractal aborda la irregularidad y abre el concepto de
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dimensién —dimensiones fraccionarias entre 0-1; 1-2 y 2-3- y explica la fragmentacic’m24 y “desplie-
gue” del espacio a medida que cambiamos de escala o punto de vista. Combinando finalmente los
aspectos topoldgicos y fractales de una manera cada vez mas sutil —fractales escalantes- que permi-
ten identificar y representar irregularidades con cierto orden. Asi, es posible considerar una alternati-
va a la longitud que parece crecer indefinidamente si medimos una linea de costa a medida que des-
cendemos en la escala. Sirve citar el epigrafe con el que B. Maldebrot ejemplifica este problema: “; Cuédn-
to mide la costa de Bretaia?" 2>

Orientacién y demarcacién. La demarcacion, el marco del cuadro, el marco de la ventana, la hoja de
papel, el cuadro de la cdmara. El Mapa. El borde del mapa y sus equivalencias con otros bordes. Un re-
cinto donde se crean relaciones de igualdad (fundamento de la geometria euclidiana), que no existen
en el territorio. El mapa como campo semantico y como campo mérfico.26

El canevas de Picard y Cassini en el s. XVIII. La definicién del metro,27 medida universal a partir de 1791,
como la diezmillonésima parte del meridiano terrestre, vigente hasta 1983.A partir de ese momento
el esgacio se definira segtin la medida del tiempo y de la velocidad (el segundo y C —velocidad de la luz=
3-10° m/s).

En 1905, Einstein no entiende la gravedad como fuerza sino como curvatura del espacio-tiempo (las
masas y las esculturas entre ellas, también operan de modo semejante). Universo elastico modelado
por la gravedad, tejido por la luz y curvado por la materia. EL signo de la curvatura del espacio (K y la
constante cosmoldgica (V) coordinan la evolucién del universo descrito seguin el modelo BIG-BANG
siV>k la expansion es perpetua; si V<k es finita.

El mapa determina que nuestra comprensién del mundo sea parcial, fragmentaria y extrafia. Los ma-
pas estan sujetos a las reglas basicas de la representacion cartogréfica: La representacion grafica de una
realidad tridimensional y curvilinea en un documento bidimensional plano, tiene unas limitaciones o
condiciones incompatibles basicas. Son tres: a)que en un mapa se mantenga la correcta equivalencia
entre las distancias cuando se cambia de escala; b) que se mantenga la equivalencia entre las éreas; y
c) que se mantenga la equivalencia entre los &ngulos (orientaciones, direcciones).

Siendo imposible que se mantengan las tres propiedades a la vez, habra que renunciar a una de ellas
en cada caso, para poder mantener las otras dos, aplicando las técnicas de proyectar una esfera en un
plano. Sin embargo los mapas contienen una de las propiedades que mas pueden interesar y mas
aportan a la comprension del espacio: la Escala.
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Los mapas que necesitamos ahora, para comprender y representar mejor la complejidad, simultaneidad
y algunas propiedades sistémicas de la realidad, precisan ser: dindmicos, interactivos y con formatos
comprensibles. Se necesita complementar el registro de la realidad espacial con el concurso de otra cla-
se de sensores: Infrarrojos, Ultravioletas, Magnetismo. Una clase de mapas especialmente interesen-
te, son los mapas meteoroldgicos, honestos por su vocacion efimera y porque el objeto de represen-
tacion es movil, gaseoso e invisible.

~
S E NALAR. Establecer un centro del mundo, una especie de origen de la existencia

personal o colectiva. asi lo entendieron los griegos y los romanos (TEMPLUM Y MUNDUS) "y otros
antes y hoy conocemos Greenwich. Y cada uno reconoce su cuna y su casa que pretende personali-
zar. El reconocimiento de lugares sagrados, generalmente sefialados por la divinidad como muestran
las leyendas de fundacion de los santuarios, habitualmente reveladas por algtin personaje divino y
casi siempre refundadas sobre alguna forma de templo anterior. Cada cultura, cada tecnologia, crea una
jerarquizacion del espacio que es reflejo de su imagen de la concepcion del mundo, cuyo punto cul-
minante, el poder ha ido siendo ocupado por la divinidad y/o sus representantes, expresando que to-
do le es subordinable”28 Los mapas no parecen contener centros.

Desde las cuatro vertientes del Monte Meru, a saber la vertiente de Cristal, la de Zafiro, la de Rubi y
la de Oro, las aguas fluyen en las cuatro direcciones del mundo: Brahmaputra (frio) hacia el Este; el
Karnali (calido) hacia el sur, el Sutlej (fresco) hacia el oeste y el Indo (de aguas hirvientes) hacia el
norte.

La concepcidn de centro se va desplazando desde los mapas del s Xl y XIIl cuyo centro es Jerusalén
con el este arriba y en forma de T (el mar Mediterraneo y el rio Nilo). En el s. XVI se establece la con-
dicién de un mundo celeste dinamico y universal. Se comprende que se observa el universo desde un
punto que se desplaza29. En 1572 Kepler modifica la idea de los circulos perfectos y traduce a célcu-
lo analitico la comprensién topoldgica de Tycho Brae.

Todo un reto encontrar un centro y cartografiarlo como lo intentaron desde el s. XVIII los navegantes
y exploradores polares en busca del lugar de donde ...proviene la fuerza poderosa que atrae la aguja
imantada30. Como consecuencia de la experiencia adquirida en la exploracion del paso del noroeste.
En efecto, pudiera servir de centro el punto que sefiala el polo norte magnético, pero sabemos que
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éste "migra” (declinacién magnética), cambia y se invierte completamente. La trayectoria del polo nor-
te magnético para los ultimos 15 ma31es sorprendente, marcando una huella erratica y entrelazada.
Pudiera servir de centro el eje de rotacidn, pero no lo es exactamente pues su nutacién u oscilacién
periddica irregular determina que no sea un punto concreto sino un &rea circular donde ese eje de
rotacién se manifiesta. El centro esta en todas partes y no esta en ninguna32. El centro es una idea
que expresa la certidumbre de querer comprender el mundo a partir de un tnico punto de vista y
con las propiedades de las simetrias como método y filtro. Sin embargo, es el poderoso hallazgo del cen-
tro para trazar un circulo y la comprensién y aplicaciéon de sus propiedades lo que ha modelado la
certidumbre y necesidad del centro como aplicacidn en todos los érdenes. Mientras, el modelo até-
mico cuantico pone de manifiesto la ausencia de centros tal y como los dibujamos.

ACTUAR. El mapa propone la accién. El Mapa es un plan lleno de posibilidades. EL

Mapa es un documento concebido para anticipar una trayectoria, para conocer el alcance de los cam-
bios33, para describir el movimiento34, para situar y distribuir puntos, lineas y dreas con significacion in-
finita, para comprender el statu quo, para la estrategia militar, politica o comercial. La intervencién en
el territorio deviene o es lenguaje del campo del arte en tanto que actia mediante la activacién de se-
fiales de posicionamiento, muy al margen de su cualidad formal (que siendo aparentemente lo mas
relevante es lo menos interesante, aunque por su caracter iconografico pueda interferir en el mundo sim-
bélico) y puede llegar a ser mero ornamento estéril y en consecuencia derribable. Hay obras que con-
cebidas inicialmente como formas iconogréficas del caracter que sea, acaban cobrando relevancia in-
sospechada solamente por la posicién que ocupan. Por eso lo importante es SENALAR y cuando eso
sucede se desatan reacciones no previstas, al igual que un cuerpo con carga eléctrica en un campo
magnético cuya intrusién cambia el campo de fuerzas (las pantallas tactiles de los cajeros automati-
cos por ejemplo). El artista sensible sefiala, no coloca.Y lo puede hacer de muchos modos: Estando en
el sitio, paseando, mirando el sitio. Actuando bien con un proyecto no necesariamente realizable por él
mismo o por otros3>; bien con un escrito, o bien construyendo, entre otras actividades posibles. Aquel
que sefiala el lugar, determina la lectura del espacio. El artista sensible que comprenda el espacio-tiempo
y perciba los campos de fuerzas simbélicas dotara al espacio territorial de un elemento que permitira
comprender mejor sus cualidades, a la vez que orientara a la comprensién del espacio-tiempo en ge-
neral. El que por deseo, mania o ignorancia, vulnere esos campos, generara elementos estériles que so-
lo estorban o complican la lectura del espacio, cuando no pervierten deliberadamente la narracién
simbélica comun o se proyectan de modo obsceno y caprichoso sobre los demés. .......

Dedicado a TR
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Mapa de nombres. El Mapa en relieve (Guatemala). LOR 1999.

La ciudad ideal. LOR 1996.

Mapa del Cambrico. LOR 2002.

Islas 01. Cartografia de una interseccién.
LOR + TR 2002.

cartografiar los nombres
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Un mapa no es un territorio 05.

LOR 2001.
Propuesta para una cartografia del horizonte 03.
LOR 2003.
~ mirar /- comprender
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Mapas 01. HIENDELAENCINA SUITE. LOR+TR 2002. Mapas 01. HIENDELAENCINA SUITE. LOR+TR 2002.

representar sefialar
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actuar

La cartografia incita a la accién 01.HIENDELAENCINA SUITE.
LOR 2002.
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EXPERIENCIAS

Y
PROYECTOS

Estas ponencias presentan los
objetivos y herramientas con
las que individuos y colectivos
de Burgos y otros territorios y
ciudades del estado se acercan
al estudio del territorio rural y
urbano desde perspectivas tales
como el arte, el asociacionismo
local y comarcal, el debate
socio-politico o la comunica-
cion e interaccién entre
pequefias comunidades. El
desarrollo de estos Proyectos
suscita reflexiones actuales y
comprometidas sobre concep-
tos tales como la definicién del
Espacio/Territorio Publico, la
profunda transformacion del
mundo rural y la nocién del
Arte como liberador de
mecanismos que tratan de
recuperar y regenerar nuestra
percepcion e interaccién con el
mundo, demandando del artista
una responsabilidad concreta
sobre lo que hace o no hace en
los espacios publicos.
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Arte, Participaciony Espacio publico

Ramén Paramén
PARTICIPACION Y ARTE

El ambito de la participacion a través de colectivos o individuos como estrategias alternativas a los pro-
gramas politico institucionales, se esta incrementando de manera significativa, construyendo una
nueva escena en la organizacion social. Aparecen nuevos movimientos sociales caracterizados por un
pluralismo de ideas y valores, cuyo objetivo es perseguir reformas institucionales que amplien los sis-
temas de participacion en decisiones de interés colectivo.1 Esta nueva conciencia ciudadana se arti-
cula como heredera de los tradicionales movimientos antisistema, caracterizados por la lucha contra
los desequilibrios de poder entre los mas fuertes sobre los mas débiles y la pretension de cambiar la co-
sas en un mundo injusto. La participacién de los ciudadanos en la toma de decisiones se esté gestan-
do en la base de una busqueda de una identidad en su propio campo de accién en ruptura con la tra-
dicién politica, aunque con una clara voluntad de conquista de los espacio publicos y esto, segln
Frangois Houtart, significa una articulacién con la politica mediante la intencién de construir una re-
lacion de fuerza que permita desembocar en decisiones.2 La participacién de estos nuevos movi-
mientos sociales se caracteriza por una fuerte visibilidad a través de la conquista de los espacios pu-
blicos, una estrecha comunicacion en red (potenciada por la utilizacién de internet) que posibilita
enlazar actuaciones locales en dinamicas globales, y un claro convencimiento de que se estan
construyendo alternativas de cambio posibles.

El tema de la participacion es una cuestion que poco a poco va siendo recuperada por nuevos colec-
tivos ciudadanos asociados, y a través de una experiencia concreta como es el Plan Comunitario de
Trinitat Nova, que desde 1996 viene desarrollando una importante labor en este dmbito; Oscar Re-
bollo comenta que la participacidn es solo un medio, una metodologia necesaria para conseguir un
objetivo, este es la calidad de vida: "No queremos mas participacion y ya esta, queremos mejor cali-
dad de vida y por eso queremos mas participacion (...) porqué los retos que se imponen a nuestras
sociedades en el presente y el futuro mas inmediato (dualizacién social, insostenibilidad ambiental, mul-
ticulturalismo, etc.) no pueden abordarse al margen de la gente”.3

¢De qué forma el arte adquiere un papel y un sentido en esta escena que se esté construyendo?
Vincular las précticas del arte en términos de participacion y cdmo todo ello se construye en el espa-
cio publico es un debate ya planteado a finales de los 80 en Nueva York por Group Material. Concre-
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tamente en uno de los debates organizados por este colectivo en el Dia Art Foundation en 1988 se plan-
teaba bajo el titulo de Participacién Cultural, cémo los artistas pueden involucrar a ciudadanos o
construir espacios participativos, cuyas practicas trasciendan a un ambito publico de interés compar-
tido. En este ambito, David Avalos planteaba la necesidad de entender el espacio puiblico no como un
lugar de paso, sino como un lugar para congregarse, para crear espacios de discusion, de socializacién
y de visibilidad.

“Debemos insistir en crear espacios en la sociedad para la discusion, para las ideas en ﬂue estamos
interesados, y en este sentido trabajar para la posibilidad de una sociedad democratica”.

Se insistia en la necesidad de utilizar los medios de comunicacién de masas como un espacio publico
potente que a su vez constituye una alternativa a los canales propios del arte.

Habiendo transcurrido algunos afios desde este debate, es evidente que han aparecido en escena
nuevos formatos mediaticos que son utilizados por practicas artisticas, y que estas siguen interesa-
das en investigar en nuevos territorios del &mbito de lo puiblico. Todo ello no tiene sentido si no se abor-
dan cuestiones como ;Cudl es el papel que adquiere el arte en un contexto social complejo? ;Cémo es-
te se inserta en practicas colaborativas y participativas? o ;Cual es el sentido que adquieren estas prac-
ticas en aspectos de interés colectivo?.

Estas cuestiones han sido tratadas en el programa Idensitat 2001-2002. Este programa ha promovido
el desarrollo de proyectos en Calaf, investigando la posibilidad de llevar a la practica aspectos que re-
lacionen el arte con estrategias participativas. Estas cuestiones fueron ampliadas, en el marco del
mismo programa, a través de un conjunto de debates realizados en Barcelona (Centro de Cultura
Contemporanea) el pasado octubre del 2002. Con el titulo Participacién cultural / Representacién ur-
bana, se pretendié abordar estrategias de representacién urbana basadas en posicionamientos y ac-
ciones culturales promovidos desde el &mbito del arte y la intervencién en el espacio publico.

Desde una perspectiva invertida, a través del concepto Participacién Urbana / Representacién
Cultural se debatié sobre el trabajo desarrollado por sectores sociales concretos, que impulsan alter-
nativas basadas en la participacion colectiva y que generan estrategias de representacién cultural
vinculadas a la realidad social urbana.

El objetivo inicial de estos debates era aportar visiones ampliadas a través de maneras de hacery actuar
desde el arte en relacién con el espacio publico, ya sea interactuando con comunidades especificas, ela-
borando procesos de trabajo en periodos temporales amplios, o en la busqueda de nuevas alternati-
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vas de ocupacidn del espacio, tomando posicionamientos criticos al sistema o impulsando estrate-
gias colaborativas.

Los proyectos de desarrollo urbano, la proliferacion del turismo cultural, la mejora de las condiciones
sociales, son temas que desde el arte y la cultura abarcan una serie de practicas que promueven posi-
cionamientos compartidos, situaciones y responsabilidades renovadas frente a futuros posibles y al-
ternativas con capacidad de actuar.

El arte puede ser una actividad vinculada a la comunidad, al contexto especifico y plantea la posibilidad
de colaborar en la construccién de una alternativa colectiva que participe activamente en los proce-
sos de transformacién social.
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ARTE Y ESPACIO PUBLICO

Arte Publico es un nombre genérico que abarca muy distintas practicas que tienen como finalidad in-
tervenir, incidir o interactuar en el &mbito de lo publico. Arte Publico en la actualidad es una catego-
ria obsoleta, dado que no precisa tanto en relacién con el contenido y el posicionamiento como en la
forma. De hecho “todo arte es publico”, todo arte busca una interaccién, un intercambio con un pu-
blico.

Situaré algunas ideas que circundan sobre el tema del Arte Publico y como por una sumatoria de
practicas y enfoques diversos la convierten en una categoria poco definitoria. El Arte Publico toma
una cierta relevancia a partir de los afios 70 cuando se aplica la ley del 1% cultural. Esta ley propone des-
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tinar este porcentaje de todas las obras de infraestructura publica al arte. Algunas ciudades institu-
cionalizaron y canalizaron este presupuesto a partir de programas propios, por ejemplo el “Percent
for Art Program” en la ciudad de Nueva York. Lo que contribuyd a la existencia de un tipo de practicas
artisticas de gran escala implicadas en procesos de transformacién urbana y a menudo proyectos
que requerian procesos colaborativos con arquitectos o urbanistas. Cabe decir que mientras en dis-
tintos paises como Holanda, Francia, Canada o Estados Unidos han desarrollado programas propios que
incentivan ambitos experimentales invitando a artistas contemporaneos y en relacién con contextos
especificos, en nuestro pais se destina practicamente en su totalidad a la restauracién de monumen-
tos arquitectdnicos. De hecho, es un presupuesto que gestiona patrimonio y no cultura.

Algo se ha hecho en nuestro pais, supongo que cuando la autopista de turno no se cruzaba con nin-
gun monumento histérico digno de preservar, se colocaba en su defecto un artefacto monumental, emi-
nentemente abstracto cuya finalidad entiendo como hito que sefializa al viajero que se encuentra
entre dos areas de servicio.

Este mismo concepto primario y mal entendido de la funcionalidad que puede tener el arte en el es-
pacio publico fisico es el que ha aplicado Barcelona en su reiniciada fase de transformacién urbana a
finales de los 80. Quizas en aquel momento pudo tener un sentido el hecho de instalar un artefacto con
la finalidad de reforzar la identidad de los vecinos en relacién con el lugar. El programa ideoldgico del ar-
quitecto de Barcelona Oriol Bohigas de *monumentalizar la periferia” a partir del cual se realizaron
importantes operaciones de sutura en barrios periféricos, supuso ademas la colocacién de una escultura
en cada plaza o parque rehabilitado. De hecho un monumento conmemorativo del proyecto politico del
momento. Un monumento al poder. Desde esta perspectiva, el arte ademas de un papel embellece-
dor, entre comillas, se le suponia el papel de reforzar la identidad del barrio.

Lo que me parece inconcebible es que este programa, al que antes se le llamaba escultura publica y
actualmente se le llama arte publico, se siga manteniendo sin la existencia de un programa
contemporaneo que promueva el arte desde una actitud critica y reflexiva con el contexto, con una
implicacién con la trama social, con practicas experimentales que pongan en cuestién la permanen-
cia temporal de las intervenciones, que impliquen a colectivos ciudadanos en su desarrollo, y que sin to-
do esto, ademas, las decisiones finales siguen estando en manos de los urbanistas que dirigen la
transformacion de las ciudades.

Recientemente el Ayuntamiento de Barcelona ha hecho publica la futura instalacién de sus nuevas

esculturas en espacios publicos, un conjunto de monumentos en homenaje a las victimas del terro-

rismo de ETA y del franquismo, con el objetivo de “recuperar la memoria histérica y trabajar por la paz".6
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(Un conjunto de iconos abstractos que se convierten de nuevo en monumentos cuya finalidad es le-
gitimizar la buena voluntad politica, sin profundizar ni cuestionar demasiado).

Para entender que un dmbito del arte contemporaneo trabaja en direcciones bastante opuestas a estas
operaciones embellecedoras, con discursos mas comprometidos, me remitiré a lo que Hal Foster teo-
rizé a mediados de los 80 sobre lo que se ha llamado Arte Politico. El plantea que el arte politico es-
tablece una relacién activa con la audiencia y nada tiene que ver con el Realismo Socialista que cons-
tituia una relacién pasiva y de propaganda ideoldgica. El arte politico es trasgresor en tanto que per-
sigue la transformacion y a su vez es resistente en tanto que es critico con el sistema de produccion
y circulacion. En este sentido el arte trasgresor y resistente pretende intervenir en el espacio cultural
y en el espacio social. Este tipo de arte se habria producido en diferentes momentos histéricos, algu-
nas vanguardias de los afios 20, algunas précticas en los 60 como el Situacionismo y posteriormente por
artistas que han elaborado estrategias mas particulares en esta linea transgresora y resistente.

LA PRACTICA ARTISTICA COMO PRACTICA TRANSVERSAL

Identificar construcciones sociales, estructuras de poder y sus relaciones a través de formas espacia-
les, supone una labor de andlisis, que las practicas artisticas pueden reconducir como una forma de
accion y actuacion especifica. Los discursos artisticos transversales se contagian de otras disciplinas pa-
ra ser un activador con claras implicaciones politicas. Estos discursos de implicacién pueden vehicu-
larse a través de dos vias claras, una puede ser la de analizar, detectar, evidenciar y evocarlo a la esfe-
ra publica; en el sentido que Michel Foucault otorga al papel del intelectual: “Hacer un croquis topo-

gréfico y geoldgico de la batalla”.”

La otra via puede ser la de implicarse de una forma activa y activista en la investigacion de propuestas
de cambio o estrategias que fuercen a cambios en las estructuras sociales. Esta segunda opcidn requiere
una inmersién y una fusién en organigramas colectivos que convierten el proyecto en una militancia
activa. Cualquiera de las dos vias requieren posicionarse y se puede llevar a cabo desde diferentes
campos de juego, contra el sistema o desde el sistema como agente subversivo. David Harvey descri-
be esta actividad critica y vision alternativa: “La perspectiva de una larga revolucién es necesaria. Para
construir esta revolucion se necesita una cierta colectivizacion del impulso y el deseo de cambio. Nadie
lo puede hacer solo. Pero nosotros, arquitectos/urbanistas armados con recursos de la tradicién uté-
pica, podemos ser agentes subversivos, quintacolumnistas de dentro del sistema pero con un pie
plantado con firmeza en un campo alternativo de la politica de la insurreccin” 8
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Cada vez con mas fuerza se esta consolidando una nueva situacion en la que se reclama, por parte de
colectivos de ciudadanos, una participacion directa en la toma de decisiones.Y este es un momento im-
portante e interesante en el que también la institucion “arte” puede y debe jugar un papel activo. Es una
responsabilidad que ha de asumir el arte aunque con ello ponga en peligro su supervivencia o el esta-
tus de independencia conseguido a través de la herencia histdrica.

Si queremos que el arte tome parte en este momento “socialmente sensible”, hemos de partir de una
realidad humilde, y superar el discurso dominante que el arte ha construido a lo largo de los dos ulti-
mos tercios del siglo XX, basado en la creacién de una realidad propia, que tiene sentido dentro de
unos parametros endogamicos, a la vez que ha luchado por la legitimacion de las libertades del individuo.

Después de una serie de afios de investigaciones y derivaciones formales en los limites, sobre todo
algunas de las practicas artisticas iniciadas en los sesenta, ha posibilitado la existencia de una serie
de préacticas voluntariamente situadas en campos de trabajo hibridos donde el compromiso, la res-
ponsabilidad y el servicio mutuo pueden ser algunas de sus caracteristicas. La figura del artista que
se vincula a este tipo de practicas se disuelve y se difumina a través de su propia practica o en practi-
cas compartidas.

Son practicas que se han construido en los limites o lo que podriamos llamar la periferia del discurso ar-
tistico desde la tradicion modernista del arte. Este mapa se construye no con aspectos formales sino
con aspectos de contenido, de posicionamiento y de compromiso en relacién al contexto social.Y es-
te es un sentido interesante ya que sitta la practica artistica en una crisis. Una crisis que plantea ca-
minos bifurcados, uno de ellos puede ser la pérdida total de autonomia del arte, ya que puede ser un
elemento de servicio (disefiador de elementos propagandisticos, constructor de parafernalias forma-
les u otras posibilidades que se desprenden de la habilidad de construir imagenes). La otra via pasa
por una redefinicién de la actividad artistica, la posibilidad del trabajo interdisciplinario, la participacion
en un entorno colaborador, asumiendo el papel de mediador que contribuye a la reconstruccién de
una realidad, o el mediador que participa del posicionamiento socio-politico y dispone de mecanis-
mos que posibilitan hacerlo publico, contribuyendo a un estado de creacién de opinién. Hay una tercera
via que supone un punto intermedio que fluctuaria entre estas dos y donde en ciertos momentos el tra-
bajo es absolutamente parasitario y en otros momentos contribuye a ampliar las propias delimita-
ciones fronterizas.

A pesar de la diversidad de formas y multiplicidad de enfoques que configuren el conjunto de las
practicas artisticas, hay una serie de caracteristicas que limitan las posibilidades de las practicas que
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se constituyen en este terreno socio-politico. Podriamos pensar que estas fronteras vienen impues-
tas por la propia tradicion del arte y por las infraestructuras que perpetuan la existencia de estos li-
mites a través de la necesidad de prolongar una serie de valores que justifiquen estas practicas. El legado
de la tradicidn nos aporta conceptos como la novedad, la sofisticacién, el discurso endogamico, la figura
del artista como un ser visionario, criptico, con escasa capacidad de hacer participe de su discurso a seg-
mentos mas amplios de la sociedad, raro, extravagante, formalmente habil, con afan de protagonis-
mo, seductor, etc. La mayor parte de las instituciones, centros de arte, museos, concursos, galerias,
contribuyen a la consideracién del arte en términos de espectaculo cultural, a menudo permitiendo que
la vigencia de esta vision tradicional se perpette, y frenando otras nuevas experiencias que se estan po-
sicionando.

Creo que los que forman parte del campo del arte en cualquiera de sus vertientes, deben imbricarse
en aspectos, contenidos y realidades que tienen puntos de mira desde otras perspectivas disciplina-
rias, ajenas al discurso artistico (educadores, antrop6logos, urbanistas, activistas de las asociaciones
de vecinos, soci6logos, etc.). Practicas creativas impulsadas por personas que mantienen un vinculo con
el mundo del arte y que trabajan con aspectos de la realidad socio-politica, que por su envergadura y
complejidad requieren un replanteamiento de la figura del artista, entendiendo que la terminologia que
hasta ahora se daba a esta figura queda extinguida o inoperante.

Hay un tema interesante que surge a partir de lo que hasta ahora voy comentando y que pasa por la ins-
trumentalizacidn de las infraestructuras existentes para desarrollar nuevas formas de trabajo artisti-
co que impliquen organizaciones sociales, y de qué manera se instrumentaliza todo eso por parte de
la institucion. Serd infructuosamente grave si algunas de estas practicas son incorporadas por institu-
ciones “carismaticas” de una forma puntual y sin un programa de continuidad légico y consecuente con
todo el proceso que se promueve. Es un posicionamiento en el que el artista, y la institucion, en tan-
to que integrados en un contexto socio-cultural, han de definir sus roles de actuacién y de interac-
cion. ;Cudl es la responsabilidad del artista hacia la sociedad? ;Qué dindmicas puede asumir el artis-
ta en las sociedades democraticas? ;De qué manera las instituciones pueden contribuir a facilitar el
intercambio entre ambitos sociales especificos con aspectos culturales concretos? ; De qué manera es-
tos vinculos pueden adquirir un valor de uso y un beneficio compartido?

Se ha de exigir un grado de implicacién en el que la relacién de intercambio con las “dinamicas confi-
guradoras de realidad” activen situaciones que posibiliten cambios reales. Si estos no se producen, exis-
te el peligro que la “institucion arte” vea crecer su escepticismo y desinterés. Se puede perpetuar la
visidn de que el arte se interesa por tematicas concretas hasta el momento en que ya dejan de ser
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novedosas. Las practicas artisticas que se expanden en el espacio social no escapan a estas estructu-
ras prefijadas que se rigen por criterios temporales y de moda.

Es importante promover programas locales que den continuidad a formas experimentales que obliguen
a redefinir las practicas de todos los implicados en el arte, asi como adquirir el compromiso de expli-
car y publicar reflexiones sobre el sentido que tiene todo esto cuando se trabaja desde perspectivas
sociales y politicas comprometidas, desde un @mbito mas global.

LA CONSTRUCCION DE ESTRATEGIAS ALTERNATIVAS

En estos momentos creo que hay una urgente necesidad de investigar y llevar a la practica nuevas
formas de produccidn o nuevas estrategias que canalicen practicas que se mueven dentro de un acti-
vismo cultural. Podriamos aceptar la definicién Brian Wallis: “activismo cultural como la utilizacién
de medios culturales que traten de promover cambios sociales”.d En este sentido entendemos como
practicas que se insertan en un discurso social, por tanto no individual, sino en el &mbito de lo colec-
tivo, y en estas practicas pueden tomar parte tanto el arte, como el disefio, como el urbanismo, co-
mo la arquitectura, u otras que producen mensajes visuales y formales. Pero implica que estas practicas
han de entrar en procesos que colaboren con otras disciplinas mas préximas a la accién social, mas
cercanas a la practica de accion que a la de formalizacidn.

Si el arte publico contempla pardmetros como el posicionamiento critico, la voluntad de interaccién en
el ambito social, la vinculacién con la especificidad del lugar y el compromiso con la realidad, entien-
do que pueden promover actividades practicas que dotaran de un punto de vista alternativo a los sis-
temas productivos y vehiculadores existentes. De hecho, se hace imprescindible la demanda de nue-
vas situaciones que evidencien la existencia de este tipo de activismo cultural.
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Naturaleza, territorio,
paisaje y creacion

Javier Hernando Carrasco

Casi desde los albores de la humanidad el espacio terrestre ha sido objeto de sucesivas parcelaciones.
En primer lugar es la propia naturaleza, con sus diferenciaciones climaticas y sobre todo topograficas, la
que marca las divisiones; a éstas se superponen las politicas. Las primeras son de caracter permanen-
te, si exceptuamos las transformaciones llevadas a cabo por el hombre; por ejemplo los espacios so-
bre los que se fueron instalando los nucleos urbanos. Las segundas por el contrario han fluctuado en
funcion de las alternancias histéricas; en este sentido la naturaleza muestra su condicién de perma-
nencia, mientras que la humanidad, responsable de los cambios infringidos a aquélla, evidencia por el
contrario una absoluta mutabilidad. Asimismo la légica de las divisiones naturales se contrapone a la ar-
bitrariedad de las humanas que con frecuencia alcanzan el absurdo. Pienso por ejemplo en los siste-
mas utilizados tantas veces para el establecimiento de las fronteras de los estados, contradiciendo la
légica geografica: lineas rectas que surcan imaginariamente los desiertos, fraccionandolos en diversos
estados, tal como sucede en el Africa sahariana y subsahariana; otras, al contrario, se ajustan con ma-
yor sentido a la topografia: los cauces fluviales o las divisorias de aguas por ejemplo. Pero por encima
de esta doble divisién surge, como un velo casi translicido que lo recubre todo, un tercer nivel, una
ultima y definitiva ordenacién de orden antropoldgico: lo cultural que da lugar al paisaje, una cons-
truccion mental de la naturaleza elaborada por el hombre a partir de sus relaciones con el medio
natural. El paisaje, como categoria cultural, constituye por tanto el contrapunto del territorio, el otro la-
do de una balanza que con frecuencia se muestra desequilibrada.

En realidad las relaciones entre territorio y paisaje son la plasmacion de las que el hombre establece con
el medio en donde se desenvuelve. La historia social, politica, econémica, pero también las activida-
des intelectuales, poéticas, conforman en cada momento la estructura del paisaje, lo modelan.Y en
este sentido me parece extremadamente atinada la metéfora con la que Eugenio Turri define el signi-
ficado de aquél: el paisaje como teatro (Il paesaggio come teatro. Del territorio vissuto al territorio rap-
presentato, Marsilio Editori, Venezia, 1998). Un teatro en el que el hombre es al mismo tiempo actor
y espectador, es decir, construye la accién y la contempla. Sin embargo durante siglos, y de manera par-
ticularmente intensa durante los dos ultimos, parece haberse limitado al primero de los roles, sosla-
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yando el segundo. El resultado ha sido una intensa transformacién del territorio que ha llegado a dejarlo
exhausto; ha desvirtuado su naturaleza original, ha borrado literalmente las huellas de su historia.Y aun-
que todavia con excesiva frecuencia se persiste en la misma actitud, no son pocos los que han activa-
do la decisién de abandonar el papel de actores por el de espectadores. En efecto, es necesaria una
pausa, es jmomento de parar!, como exclamaba la Fundacién César Manrique en una reciente exposi-
cion documental sobre el estado de amenaza que se cierne sobre la isla de Lanzarote en razén de un
rebrote del crecimiento turistico que lleva aparejadas nuevas alteraciones del territorio: mas desalini-
zadoras, carreteras, puertos deportivos, construcciones masivas... como si la isla fuese ilimitada (Vid,
Lanzarote: el papel de la crisis, Fundacién César Manrique, Teguise, 2000). Las llamadas a la contem-
placién, o sea a la adopcidn del papel de espectador se ha generalizado en las ultimas décadas, coin-
cidiendo con el incremento hasta limites en muchos casos irreversibles del deterioro ambiental. No de-
be extrafar, por tanto, que muchos artistas, alarmados como tantos otros habitantes de este tiempo,
hayan optado por convertir la naturaleza en la protagonista de sus propuestas. El territorio natural
deviene asi argumento pero también soporte del quehacer artistico; un quehacer que incita a la re-
flexién y que al mismo tiempo contribuye a la continuidad constructiva del paisaje desde pardme-
tros contrapuestos a las construcciones paralelas llevadas a cabo por la expansién econémica.

El espacio territorial sobre el que actta el Centro de Operaciones Land El Apeadero es sin duda un lu-
gar profundamente alterado, si bien en relacion a tantos otros de nuestro propio entorno puede con-
siderarse que su nivel de degradacion es todavia leve, o dicho de otro modo, que la calidad medioam-
biental mantiene unos niveles aceptables. Como ya he sefialado en otro lugar (“Arte publico y natu-
raleza. EL Apeadero, un modelo de intervencién en un marco de desarrollo sostenible”, Cimal,n° 54,2001,
pags. 32-37) dicho estado es consecuencia de la concentracién de la actividad econémica en algunas
practicas agropecuarias: cultivo de secano que en las ultimas décadas se ha extendido al regadio y
pastoreo. Por ello puede considerarse que nos hallamos ante un territorio en el que se cumplen las
premisas del desarrollo sostenible, a saber: que las tasas de utilizacion de los recursos no excedan sus
tasas de regeneracion, aunque aquél no haya sido el resultado de una planificacion sino de una iner-
cia que no ha resultado demasiado lesiva. Los nucleos de poblacién se mantienen compactos, res-
pondiendo al caracteristico habitat concentrado propio de toda la Comunidad de Castilla y Ledn, y aun-
que en las Ultimas décadas se ha incrementado el negocio constructivo que ha dejado sus huellas en
la sustitucion de las formas tradicionales de su arquitectura (adobe y tapial) por vulgares enfoscados
o recubrimientos de ladrillo todavia, en términos generales, se mantiene en estas pequedias villas la
escala urbana y la fisonomia histérica. Solamente la ciudad de Sahagtin, capital de la comarca, ha su-
frido con gran intensidad la deformacidn de su otrora espectacular nticleo histérico en el que se inte-
graban los grandes edificios mudéjares que en la actualidad emergen como joyas aisladas en un teji-
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do urbano que ha perdido su caracter. Por tltimo, la geografia de este ambito esta formada por tie-
rras arcillosas y calcareas que incrementan su suavidad y planitud a medida que avanzan hacia el sur.
Como un teldn alejado se sitian las montaiias de la zona de Cistierna que anticipan la Cordillera
Cantabrica. Las terrazas cuaternarias de caracter endorreico del rio Cea dan lugar a numerosas lagu-
nas permanentes y estacionales, uno de los signos caracteristicos de la zona, que surgen entre un es-
pacio esencialmente plano en donde sin embargo no faltan pequenas lomas y colinas. La vegetacion
se halla en gran parte ausente, quedando limitada a pequefios brotes arbéreos de vez en cuando, o a zo-
nas de matorrales, ya que las tierras en su mayor parte han sido transformadas en espacios de culti-
vo; cereal, aunque en los ultimos tiempos se ha intensificado el regadio, sobre todo la remolacha. EL
resultado es un espacio austero, de profundas perspectivas, sin apenas interferencias. Sin embargo las
infraestructuras agrarias y de comunicacién han incidido con notable intensidad en el territorio, mo-
dificindolo de manera decisiva.

En efecto, a las dos vias de comunicacidn existentes: la férrea y la carretera que transcurre en parale-
lo al Camino de Santiago, se ha unido recientemente la autovia, una herida profunda en la tierra que
ademas ha producido efectos tangenciales en su entorno: terraplenados para la extraccion de éridos,
tierras expropiadas convertidas en bolsas estériles, expansiones viarias en los voluminosos nudos que
exigen las salidas a los diferentes nicleos urbanos que van sucediéndose a lo largo del recorrido...
También, aunque con un impacto muy diferente, discurre desde hace afios el Canal de los Payuelos,
una corriente de agua procedente del Embalse de Riafio del que se surten los regadios de la zona. EL
cuidadoso tratamiento proporcionado a este canal, debido al director del proyecto, el ingeniero de
caminos, canales y puertos Antonio Lopez Pelédez, quien planted la otrora habitual cimentacion de las
paredes de su cauce por simples tierras que le otorgan un aspecto natural, contribuye a su integra-
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cion en el territorio como un flujo acuoso afiadido a los existentes. Caminos rurales, cafiadas y sen-
deros que unen las poblaciones por rutas diferentes a las carreteras del tréfico rodado, completan
una trama de comunicaciones en la que se conjugan la tradicién y la actualidad. Finalmente este &m-
bito se completa con la presencia de elementos dispersos que, dada la limpieza orografica, emergen co-
mo llamadas de atencidn. Los mas caracteristicos son los palomares, semiderruidos casi siempre o
recompuestos sin el menor mimo. Pero también podemos considerar como hitos relevantes las to-
rres de las iglesias o los dep6sitos de agua; una simple nave industrial se convierte, en funcién de ese ais-
lamiento que acompania invariablemente a cada estructura u objeto situado en este espacio, en sig-
no de referencia, como si se tratase de macropiezas minimalistas que nos orientasen en el vasto te-
rritorio.

Todo este repertorio de presencias naturales y artificiales, de topografias modificadas, de signos de la
Historia, forman la gran superestructura, el gran teatro del paisaje; un paisaje por tanto del que en
buena medida es responsable el hombre con sus permanentes intervenciones en el territorio. El pro-
yecto alentado por el Centro de Operaciones Land Art, El Apeadero parte de esta realidad, o sea, de la
existencia de un espacio modificado, repleto de connotaciones; negativas unas, positivas otras, pero cu-
ya existencia es innegable y que sélo en ciertos casos podria y seria deseable la correccién de las
mismas a través de su eliminacién, algo que obviamente no depende de la simple voluntad de algu-
nos sujetos, ni siquiera de determinados grupos sociales, ni de la propia Administracion. La accién del
Centro se situa por tanto en un primer momento en el campo del espectador, para pasar después al
del actor, si bien su actividad operara siempre desde la perspectiva de la levedad, en relacién al im-
pacto sobre el medio, e incluso en determinadas ocasiones de la restitucion. El caracter mdltiple del
territorio sobre el que los creadores proyectan su mirada exige la propia multiplicidad de aquéllos, o
si se quiere la interdisciplinariedad de los mismos. Es por lo que en la némina de quienes han participado
hasta el momento se hallan desde artistas plasticos hasta arquitectos, desde musicos hasta ingenie-
ros de caminos o arquitectos del paisaje.

En un reducido margen de kildmetros se suceden las tres vias de circulacién que atraviesan la zona
en direccién este-oeste: la carretera nacional, la autovia y la linea de ferrocarril. A estas podriamos
anadir una cuarta: el Camino de Santiago que desde hace afios esta siendo recuperado como sendero
peatonal. Si carretera y autovia suponen, como ya he sefalado, una distorsién profunda en el territo-
rio, sobre todo la segunda, la linea férrea y el Camino de Santiago se hallan plenamente integrados. El
trazado ferroviario se ha adecuado desde siempre a los espacios por los que discurre; porque esa con-
dicién de dibujo superficial e infinito que poseen los railes es muy diferente al vaciamiento natural
que implican las planchas continuas de asfalto de las carreteras. Incluso con la presencia del tendido
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eléctrico el canal ferroviario no agrede, no quiebra la unidad del entorno. El trazado ferroviario otorga
caracter a los lugares por los que discurre y ademas las estaciones y apeaderos de las poblaciones
que atraviesa se convierten en centros de reunion, en lugares de confluencia social equivalentes a las
casas de cultura o a los establecimientos de ocio, cuando las poblaciones son pequerias. No serd por tan-
to necesario insistir en la evaluacién favorable que el Centro hace de este elemento, hasta el punto
de tomarlo como eje vertebrador de muchos de sus proyectos: es una linea de demarcacién espacial;
y por supuesto al tomar el apeadero de Bercianos del Real Camino, distante unos tres kildmetros de
la poblacién, como sede y simbolo del proyecto (sobre el proyecto de rehabilitacién del mismo, asi
como del vagdn de mercancias que ha sido anclado junto al edificio para que ejerza las funciones de es-
pacio de gestion complementario del Centro, pueden consultarse sendos articulos en este mismo nu-
mero que han sido elaborados por sus respectivos autores). Asimismo el Camino de Santiago, en tan-
to que ruta cultural histérica que en las ultimas décadas esta siendo recuperada desde el ambito de
las instituciones publicas, es asumida por el Centro como simbolo de apertura, de intercambio, de trans-
culturalismo. Signos de civilizacién al fin y al cabo que han contribuido a definir el marco ambiental
de este fragmento territorial de la provincia leonesa en donde se prolonga la Tierra de Campos pa-
lentina.

Los palomares dispersos en las afueras de las poblaciones, los depdsitos de agua como modernos
prismas minimalistas o postmodernas arquitecturas, las torres de las iglesias como faros que sefali-
zan las villas, las lagunas que acompafian de manera intermitente el recorrido del viajero por la comarca...
pero también los rebafios de ovejas que como manchas compactas se mueven de forma casi imper-
ceptible por las planicies sahaguntinas o el discurrir de los peregrinos a través del Camino de Santia-
go, constituyen otras tantas referencias de identidad de este paisaje; o por decirlo de nuevo con pala-
bras de Eugenio Turri, son el conjunto de iconemas que definen el paisaje, entendiendo por iconema
“la unidad elemental de percepcidn, el signo interior de un conjunto organico de signos, la sinécdo-
que, o sea la parte que explica un todo, o que lo explica con una funcién jerarquica, sea como ele-
mento que mejor que ningln otro encarna el genius loci de un territorio, sea como referencia visible
de fuerte carga semantica de la relacion cultural que una sociedad establece con el propio territorio”
(Op. cit. pag. 19). Cada iconema, con su particular procedencia, contribuye a la antropomorfizacién
del territorio, a la construccion del paisaje.Y en este sentido la incorporacién de las sucesivas inter-
venciones propiciadas por el Centro de Operaciones Land Art, El Apeadero, vendrian a constituir adi-
ciones de iconemas a los ya existentes. Su vinculacién con aspectos antropoldgicos, medioambienta-
les o histdricos del lugar garantiza su plena integracion en este espacio de acogida.

El proyecto que abrié en 1998 la todavia corta trayectoria del Centro: Atrapar el paisaje de Juarez & Pal-
mero, resulté todo un simbolo del espiritu que alumbra la filosofia del Centro, ya que operé con dos
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de los elementos dorsales de aquélla: el paisaje como argumento de la propuesta y el ferrocarril co-
mo presencia insoslayable del mismo. En efecto, la accién colectiva planteada por los artistas busca-
ba la captura de un amplio espacio a uno y otro lado de la linea férrea mediante el disparo simulta-
neo de cien cdmaras por otras tantas personas que pacientemente aguardaban la aparicion del tren
en los margenes visuales del espacio ocupado junto a un pie derecho anclado en la tierra y que so-
portaba la cdmara. Las ochocientas instantaneas resultantes, producto de los disparos en direccién a ca-
da uno de los puntos cardinales en dos sesiones, matutina y vespertina, generaron una verdadera hi-
perfragmentacion del territorio, un mapa redundante a través del cual cada porcién de espacio que-
daba enfatizada en su particularidad; una multiplicidad de encuadres que convertia el paisaje en paisajes,
que desarticulaba la mirada en miradas, que desmantelaba la univocidad perceptiva. El paisaje se
desplegaba de ese modo a través de la representacion fotografica, quedaba transformado, “reelabo-
rado” como deseaban los propios artistas, sin sufrir la menor intromisién material; la mirada deshila-
chaba la entidad compacta de aquél para incrementar la plausibilidad de una comprension, de un
acercamiento del sujeto a la naturaleza. Lo global devenia especifico y con ello el sujeto lograba una
apropiacién mas intima del paisaje. El protagonismo otorgado al ferrocarril: era la mediana de distri-
bucién de los actuantes, la sefial que marcaba el inicio de la accién, el “obstaculo” que surgia en una bue-
na parte de los encuadres... significaba su consideracién como elemento constitutivo del paisaje, un ras-
g0 mas, un iconema mas del mismo que marca su tiempo histérico.

La efimeridad de la accidn Atrapar el paisaje se repiti6 en Felipe vuelve a casa con sus ovejas sonan-
do (1999), una accién sonora ideada y desarrollada por un pastor: Felipe Quintana, y dirigida por un mu-
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sico: Nilo Gallego. Sin alterar un apice la habitual jornada del pastor y su rebafio, la accién enfatizaba
el elemento sonoro mediante un incremento masivo de los cencerros portados por los animales que
pasaron de su porcentaje habitual del 2% a otro que superaba el 95%. Factores asimismo incidenta-
les en el proyecto fueron la aleatoriedad, tanto del comportamiento del rebafio como de las condi-
ciones climatoldgicas, que finalmente resultaron adversas en extremo, sin olvidar la consideracion
musical de unos sonidos que habitualmente no comportan esa condicién. De ese modo quedaban
conjugados términos heterogéneos: el caracter antropoldgico del pastoreo -tan caracteristico de esta
zona como he sefialado- con el de la musica de vanguardia, y de manera particular con aquélla pro-
cedente del concepto instaurado por John Cage desde los afios cincuenta.

Los tres proyectos de Carlos de Gredos: El futuro siempre regresa al punto de partida (2000), Antes
de ceroy La esperanza acomparia al viento (2001), se enraizan profundamente en la naturaleza. El

primero, una sutil intervencién sobre un palomar desmochado que constituye por si mismo una her-
mosa ruina, convierte cada uno de los nidos situados a lo largo y ancho de los muros interiores, en re-
ceptdculos de otras tantas esferas de inmaculada blancura. El decrépito palomar, abandonado hace
tiempo por las aves, se convirtié por mor del propio acontecer temporal en objeto poético. Sin cu-
bierta y con sélo dos de sus muros alzados, esta arquitectura testimonial se ha metamorfoseado en
un objeto simbélico -sus dos paredes en dngulo recto parecen la representacion de un libro abierto- que
el artista ha complementado con estos nuevos testigos incorporados con todas las consecuencias -
en primer lugar y sobre todo de desgaste- al conjunto. El proceso imparable de la ruina apunta hacia ade-
lante, hacia el futuro, al mismo tiempo que de forma simultanea la materia que la constituye, la tie-
rra que sirvid para erigir el palomar, retorna a su lugar de origen. No menor sentido simbélico tiene
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Antes de cero, ese dibujo vegetal trazado sobre el terreno formado por un doble circulo alargado uni-
do en uno de sus puntos que le convierten en una cinta sinfin. Movimiento perpetuo y crecimiento
indefinido son los dos parametros definidores de este trabajo: dinamismo imaginario a través de la
cinta, crecimiento de los cipreses que dan entidad material al dibujo; movimiento virtual y real, trans-
formacion de su consistencia objetual mediante su progresion natural que convertira la linea en ele-
vado muro y su interior en sendos reductos de calma en el margen mismo del Camino de Santiago.Tam-
bién el crecimiento centra el sentido de la tercera pieza, un circulo de cipreses encajados en la tierra
de forma oblicua, pero que en su desenvolvimiento irédn recuperando la perpendicularidad. El viento
real y el viento metafdrico como vehiculo, como soporte de la esperanza, como cauce imaginario de
los anhelos que todos sentimos. Carlos de Gredos ha erigido un monumento natural a la esperanza,
un canto a la naturaleza porque en ella se encarnan todos y cada uno de los sentimientos humanos.
Bruno Marcos es el autor de dos proyectos: Bosque metalico (1998) y Mi casa (1998). El primero, en
el que traslada a la naturaleza el drama existencial humano mediante una interferencia en el libre
crecimiento de los arboles de un pequefio bosque, ha terminado por convertirse en un proyecto ted-
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rico que precisamente el artista desarrolla en estas mismas paginas dentro de la seccién Gesto vege-
tal. Su propuesta violenta la naturaleza mediante un sistema semejante al utilizado por Giuseppe Pe-
none, aunque incrementando su castigo hasta niveles maximos. Esos arboles anillados acabarian sin du-
da sobreponiéndose a sus ataduras, aunque las heridas de su castigo quedarian como signos indelebles
de la crueldad humana, la misma que el propio hombre sufre a manos de sus congéneres. En el se-
gundo, ejecutado en Abarca de Campos (Palencia), junto al Centro de Arte Contemporaneo La Fabri-
ca, la naturaleza se mide con la arquitectura en una nueva metafora de los conflictos humanos; en
este caso del desasosiego generado en el sujeto en torno a los conceptos de propiedad y libertad. La ca-
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sa como objeto de deseo frustrado -es un edificio al que no se puede acceder- pero sobre todo como re-
cinto de conflictos. Pequerio universo donde se reproducen las conductas autoritarias de la sociedad, las
relaciones de dominio que coartan las libertades personales, que persiguen la imposicién de una
identidad de pensamiento a los convivientes. El ambito de la casa se convierte asi en un espacio ve-
dado del que hay que escapar, ya que entre sus muros sélo existe la posibilidad, como en los dos fres-
nos plantados en el interior que asoman a través de sendos huecos en la cubierta, de crecer en el
sentido mas estricto del término.

Virginia Calvo e Iraida Cano recurren a la mitologia, de la Antigiiedad clésica la primera: Bosque de
Ninfas (2002), Driades, Ndyades (2002); de la cultura asiatica paquistani la segunda: Némadas. Para Vir-
ginia Calvo que desde hace afios ha tomado el mundo vegetal como emblema iconografico de su
discurso, estos seres, hijas de Zeus y personificadoras de las fuerzas que presiden la fecundidad de la na-
turaleza, se convierten en ese proyecto en guardianas del Camino de Santiago. En efecto, alojadas en los

arboles de un tramo del mismo, sobre uno de los humedales que lo arropan o agrupadas en torno a
un bosque artificial al borde la agresiva autovia, sus elegantes y graciles formas imponen su presen-
cia sin agresividad. La memoria histérica que contienen les otorga legitimidad simbélica en este Camino
de la tardopostmodernidad. Tras haber atravesado el vastisimo tiempo histérico han recalado en esta
via medieval que hoy representa si cabe con mas pertinencia que nunca los valores del intercambio,
de la comunicacion, de las transferencias culturales. Las Nayades o ninfas de las aguas, como las
Driades o ninfas de los arboles alientan desde sus refugios el transito de los viajeros. En este sentido
la propuesta de Virginia Calvo se dirige sobre todo hacia el sentido cultural del paisaje, enfatizandolo.
El halo peculiar que todo paisaje posee se ha construido en este caso mediante el reiterado caminar
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de una via de peregrinacion, por la que también fueron filtrdndose otros muchos valores espirituales
y materiales que llevaron hasta los confines de Europa los pensamientos generados a lo largo y an-
cho del tablero continental. La autora ademas encarna todo ello en unas figuras femeninas, alentan-
do legitimamente una posicion de género, pues no debemos olvidar que las ninfas poseen en la mi-
tologia un caracter auténomo que les permite desenvolverse sin el menor sometimiento al género mas-
culino.

Sobre la vertiente alomada de uno de esos cambios bruscos de nivel que de vez en cuando surgen en
la llanura sahaguntina reposan las siluetas de dos figuras mitolégicas paquistanies: un caballo y un
antilope que parecen dirigirse hacia puntos contrapuestos, respondiendo de ese modo a la condicién
de némadas que encarnan. Ademas su dinamismo se complementa con la inestabilidad visual que
provocan en razén de su composicién material: un elevado niimero de unidades romboidales de acero

inoxidable que responden a los diferentes estados luminicos con transformaciones radicales que van des-
de el brillo intenso hasta la literal desaparicién. Las figuras parecen asumir en este sentido la condi-
cion de estrellas fugaces, o mejor de acuerdo a sus formas, la de constelaciones. Pero en cualquier ca-
so estas imaginarias metamorfosis, reiteran la idea de movimiento, de viaje. Por eso su enfrentamien-
to ala linea férrea resulta prodigioso, pues mas alla de la atractiva dialéctica visual que se establece entre
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ambos elementos: el ferrocarril y las figuras, en aquél convergen dos travesias de distinta naturaleza.
El primero encarna el movimiento real y acelerado del mundo contemporaneo, pero también su linea-
lidad, su reiteracién; es un recorrido codificado que no puede abandonarse. El segundo por el contrario
une asu caracter representacional la espontaneidad del trayecto. El nomadismo como categoria cultural
ha desaparecido hace muchos afios de nuestra civilizacién, aunque se mantiene vigente en su vertien-
te mas dramética: la bélica que genera millones de huidos que vagan en busca de refugio.

El ferrocarril es asimismo el protagonista del objeto encontrado de Antonio Segura: La vie du rail (1999),

un fragmento de via recompuesto mediante el rescate de algunas traviesas de lo que fuera un tren minero
y unos metros de goma con apariencia de rail. Hay en primero término y en relacién a esa falsificacién
de materiales un engafio visual que sitta a la pieza en el marco de la ficcién artistica, aunque de una
forma simultanea la presencia de las traviesas que la completan reclaman su adscripcién al mundo de
la realidad. Los railes se rebelan a su consubstancial sentido unidireccional al retrotraerse mediante un
giro semicircular. La naturaleza inerte parece de ese modo haberse convertido en materia organica. Fal-
so rail y traviesas acumulan sobre sus superficies el desgaste, fruto de su prolongado uso, pero también
la marca invisible de quienes se sirvieron de ellos o, por decirlo de otra manera, las huellas humanas.Asf es-
te fragmento de via obsoleta metaforiza la vida como recorrido, el tiempo como cauce del viaje, el tren co-
mo soporte metaférico de nuestro discurrir vital. Metaforas que de la misma manera podemos aplicar
al Camino de Santiago, con independencia de los mérgenes culturales que contenga. Por eso Carlos
Alvarez Cuenllas ha querido resaltar el valor de aquél, erigiendo un Arco (2003) sobre esta ruta peato-

NATURALEZA, TERRITORIO, PAISAJE Y CREACION
79



nal. Se trata de un elemental pértico formado por dos pies derechos tubulares que de pronto giran en
un éngulo de 45° para completarlo en un remate triangular que rememora los frontones clasicos. Pe-
quenio aunque refulgente hito en el Camino que no pretende sino incentivar la consciencia viajera del
caminante. Mojén que sefiala el transito, no el inicio o final de una etapa; de ahi su ubicacién en un tra-
mo intermedio del Camino, entre poblaciones. Porque lo importante es la continuidad, la capacidad pa-
ra completar el recorrido, como la propia vida, mas que las sucesivas estaciones.

Sin embargo las detenciones pueden tener un alcance mas profundo que la simple reposicion de
fuerzas. El Mirador (2003) que Melquiades Ranilla ha propuesto para ser ubicado en otro camino, el que
se inicia junto al Santuario de La Peregrina de Sahagtn y recorre la terraza paralela al rio Cea en di-
reccién a Mayorga, es un lugar para la contemplacién. En efecto, desde arriba, el caminante-espectador
puede observar una amplia panordmica que se extiende mucho mas alla del valle del rio Cea para
abarcar toda la comarca. El proyecto arquitecténico comporta un doble uso y por tanto un doble sig-
nificado, ya que es al mismo tiempo calzada y mirador. Por eso la linea define su forma. El pasillo sur-
ge del camino, se desvia en un quiebro para asomarse al paisaje y retorna después a aquél. Su estructura
deconstruccionista diversifica los puntos de vista del observador y al mismo tiempo muestra simbd-
licamente el desgarro del sujeto actual, en este caso convertido en caminante y observador de un
espacio singularizado con el devenir histérico. No lejos de este sugerente lugar, en un espacio ajardinado
periférico de la propia ciudad de Sahagun, se situara el triple conjunto escultdrico de Javier Gonzalez,
Jaulas para el pdjaro solitario (2002). Concebidas como pequeas estructuras metalicas de definicion
ortogonal que acogen en su interior bloques pétreos de distintas magnitudes, estas piezas son en realidad
receptdculos para el paseante -también en este caso estaran situados junto al Camino de Santiago-;una
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invitacion al descanso, a la contemplacién, al pensamiento. Vinculadas espacialmente, las tres “jau-
las” crearan ademas un espacio interior, un lugar metafdrico de preservacion, donde los caminantes po-
drén volver sobre si mismos antes de continuar su tarea de avance viajero.

Antonio L6pez Peldez ha realizado un proyecto: Ciclope (1999) en las cercanias de Cimanes del Tejar
en el Pdramo leonés y ha proyectado otros dos: Las estaciones de Bach'y Vias migratorias. El primero
es consecuencia de la intervencion sobre un espacio natural profundamente alterado como consecuencia
de los trabajos de readaptacién de un canal de riego subterraneo que el propio autor habia dirigido
previamente. El proyecto presenta dos elementos diferenciados, tanto desde el punto de vista formal
como espacial, ya que la figura que da nombre al proyecto, de inequivoca condicién escultérica: un
segmento cilindrico que reposa sobre un plinto, se halla al otro lado del canal y camino tras los que
surge un anfiteatro natural que completa el conjunto. Se trata en primer término de una operacién
de recuperacion de un espacio natural que habia sufrido un gran vaciado por imposicion de los traba-
jos en el canal. El autor ha aprovechado el embudo existente para otorgarle esa configuracién alusiva
a un objeto arquitectdnico tan clasico como un graderio semicircular; una tipologia que algunos in-
signes arquitectos contemporaneos recuperaron del mundo clésico. Sirva como ejemplo el caso de
Alvar Aalto y el edificio principal de la Universidad de Otaniemi (1955-64), en Finlandia. El aterraza-
miento sucesivo no es en el proyecto Ciclope ocupado por gradas sino que es colonizado por diversas
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especies vegetales elegidas por el propio autor. La naturaleza impone su ritmo orgénico, vuelve a ser
lugar de crecimiento. Al otro lado, al igual que el personaje homérico, el gran ojo vigila a la naturale-
za, aunque al mismo tiempo cumple un papel de orientador en el territorio, de testigo del tiempo,
que mide a través de la incidencia de la luz en su interior. En este sentido comporta algo de reloj so-
lar, lo que conectaria con los trabajos mas prototipicos del Land Art norteamericano de los arios sesenta
y setenta; por ejemplo con los Ttineles solares que Nancy Holt ubicé en el desierto de Utah. El Ciclo-
pe de Antonio Lépez Peldez adecua su escala al lugar, mucho mas afable que la extensiones inacaba-
bles del desierto norteamericano, y convierte su interior en un lugar espiritual al recubrirlo de un azul
afiil a lo Yves Klein o Anish Kapoor.

En Las estaciones de Bach, que tiene como elemento central una aguada de ferrocarril, el tiempo me-
dido a través de la incidencia solar vuelve a ser protagonista. A ello se une el elemento sonoro, fruto
de unas ldminas que a modo de sélidas y delgadas laminas de agua, brotaran de la boca de aquel objeto
recuperado y generaran notas musicales. Finalmente el proyecto Vias migratorias comporta una do-
ble intencién: ecolégica y arquitectdnica, ya que el apilamiento de traviesas de forma sistemética pe-
ro irregular -el autor hace con ello un guifio a la perspectiva anamérfica- dara lugar a una estructura
de torre, cuyo remate sera dispuesto de tal manera que facilite a las cigliefias la instalacién de sus ni-
dos, desaparecidos con el derrumbe de la torre de la iglesia de Bercianos del Real Camino en 1998.
De ese modo se recuperard la presencia de este ave tan caracteristica de la zona y al mismo tiempo
se recreara la desaparecida torre que de nuevo se erigira junto a la nave de la iglesia que ha permane-
cido como sefia de identidad y punto de referencia de la poblacién en la lejania. Ademas de servir a esos
dos objetivos, el modelo formal disefiado vuelve a vincularse con el ferrocarril, evita una reconstruccion
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obsoleta de aquella estructura arquitecténica, proponiendo por el contrario una alternativa que con-
cilia la tradicion (encarnada en las traviesas) con la contemporaneidad (el resultado tiene mucho que
ver con el modo de organizacion de las estructuras minimalistas).

Kiyoshi Yamaoka ha iniciado su accién permanente De la tierra a Dios (2001). El artista fij6 en el sue-
lo, en el Valle de Santa Alejandre perteneciente al término municipal de Bercianos del Real Camino, a
dos centenares de metros del Camino de Santiago, la silueta de un yashiro -un templo tradicional ja-
ponés- mediante la distribucién de pequefios montones equidistantes de lefia. La accién propiamen-
te dicha comenzé cuando cada uno de aquéllos fueron combustionados, generando sendas columnas
de humo que elevaron el yashiro hacia el espacio, que lo dibujaron durante unos minutos, posibilitan-
do de ese modo y de una forma simbélica la conexién entre la tierra y el espacio celeste. Pero Ya-
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maoka ha planteado esta accién con un sentido casi ritual, de tal manera que la repetira todos los
afos, coincidiendo con el ciclo anual de los cereales, ya que en los espacios combustionados brotara
el centeno sembrado a tal efecto que una vez recolectado servira para repetir ciclicamente la quema
y por tanto la elevacién hacia el cielo de la imagen generada por el cereal en la superficie.

La tierra es también, incluso de una manera mas literal, la base material y simbdlica del proyecto de Be-
gonia Pérez Rivera, Del cambio de color al intercambio de tierras (2002). La artista plantea una trans-
ferencia de tierras entre un espacio al borde del Camino de Santiago en Cacabelos (Bierzo) y otro in-
serto en el término municipal de Bercianos del Real Camino. El hueco generado en cada uno de los lugares
elegidos es rellenado con la tierra del otro. Con esta transferencia la artista quiere recordar el origen ge-
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ogréfico de los habitantes de Bercianos, lugar colonizado en la Edad Media por gentes procedentes de
El Bierzo. La inicial ruptura de cada segmento de tierra se apreciara sobre todo en el color, tal como apun-
ta la autora; una diferencia que ird disipandose con el paso del tiempo, repitiéndose, ahora en el or-
den fisico, el proceso humano, el de sus fundadores originarios.

Finalmente se halla en curso de elaboracién el proyecto para la consolidacién de la Laguna de Valde-
matas. En esta oportunidad nos hallamos ante un humedal surgido como consecuencia de las abun-
dantes y continuadas lluvias habidas en la primera de 2000. Ocupa un amplio espacio anexo a la autovia
Ledn-Burgos, entre los términos municipales de El Burgo Ranero y Bercianos del Real Camino, gene-
rado durante las obras de construccién de aquélla al convertirse en uno de las muchas zonas emplea-
das para la extraccién de éridos. La Laguna se halla circunvalada en dos de sus tres lados por un ramal
del Canal de los Payuelos y desde su gestacion se ha convertido en lugar de transito estacional de
numerosas aves. El proyecto se centrara en la consolidacién de este humedal con ligeras modificacio-
nes formales: creacion de alguna pasarela, incremento de las isletas, inclusién de nuevas plantas, etc.
Una operacion, en definitiva, de inequivoca filosofia conservacionista.

El repaso de los diferentes proyectos, ejecutados o en proceso de elaboracidn, viene a confirmar los
pardmetros conceptuales sobre los que se desarrollan las actuaciones del Centro de Operaciones
Land Art, EL Apeadero y que son, como he apuntado al comienzo de este texto naturaleza, territorio y

ARTE Y TERRITORIO
84

paisaje. Particularmente importante me parece el sentido que se otorga a este Ultimo, ya que a la
postre se constituye en el eje de articulacién de los diferentes proyectos. En la medida en que el pai-
saje es una construccion cultural, el ambito de actuacidn pasa a ser un espacio colonizado en donde
los elementos estrictamente naturales comparten protagonismo con los que son producto de las in-
terferencias del hombre: econémicas, politicas, espirituales... No debe por tanto resultar extrafio que
muchos de los proyectos acttien a partir de alguna de las muchas presencias humanas en el paisaje,
en muchos casos positivas y que forman parte del mismo de forma indeleble. El espectador de la
obra de arte abandona su tradicional actitud pasiva al obligérsele a participar no sélo intelectual sino
fisicamente. En efecto, la accién de caminar es uno de los elementos centrales de los diferentes pro-
yectos, y no sélo porque como se ha visto el Camino de Santiago ejerza un papel destacado en mu-
chos de ellos, sino porque aquel acto fisico es exigido a quienes buscan la contemplacién de los dife-
rentes hitos creativos reunidos en este amplio territorio. La aproximacién incentiva al espectador-actor
sumergiéndole en el marco de desenvolvimiento del Proyecto. En definitiva, una propuesta abierta a cre-
adores y espectadores que busca con ahinco la sutura entre tradicién y contemporaneidad, cultura
popular y cultura de vanguardia, naturaleza y creacion.
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BALCON NORTE:
El arte contemporaneo
se va de picnic

Jokin Garmilla

El verano de 2002 supone el retorno a las Merindades y especialmente al Valle de Valdivielso de un
proyecto que en 1989 habia quedado en suspenso. Un grupo de artistas y gentes de la zona decidi-
mos que este magnifico enclave natural necesita un impulso cultural y por tanto, social. Se retoma
asi un proyecto que busca revitalizar la zona a través de la cultura y sus diferentes expresiones. La
pintura, la escultura, la fotografia, el cine, la musica se vienen al campo, se van de picnic. Nace asi
Balcon Norte 2002 que frente a sus proyectos originarios hace un especial hincapié en la necesidad
de fomentar un turismo rural de calidad en la zona, un turismo cultural que se sienta atraido no solo
por el paisaje majestuoso, no solo por la arquitectura de la cuna de Castilla sino también por una se-
rie de acontecimientos, de actos culturales que afiadan atractivos a la incuestionable belleza de la
zona.

Pero es que ademas de enriquecer el paisaje con este arte, con estos eventos, se crea un mecanismo
de ida y vuelta. También el arte contemporaneo, atrapado en el polémico mundo de las galerias en-
cuentra una liberacion al mezclarse con otras realidades, al desyugarse de ciertos corporativismos
peligrosos.

El artista encuentra otros territorios insospechados donde mostrar su creacion.

También el espectador, ajeno al estrés diario, el potencial espectador de ciudad que, rodeado de museos
y galerias no encuentra el momento de visitarlos, halla un tiempo y un lugar nuevos donde poder
disfrutar ese arte.

Arte contemporéneo y Territorio rural se juntan en una sorprendente unién de tiempos y lugares. Los
catorce lugares expositivos recibieron la obra de cerca de medio centenar de artistas, durante las tres
semanas de exposicion las nuevas creaciones se mezclaron con sitios donde nunca antes habia llega-
do algo similar.

BALCON NORTE: EL ARTE CONTEMPORANEO SE VA DE PICNIC
87



Pero junto a las exposiciones otro tipo de actividades mas participativas han completado la oferta de
Balcon Norte, pudimos ver en la Cueva de Sagredo una magnifica proyeccion de diapositivas tras lle-
gar alli a través de uno de los bellos senderos que nos regala este valle, un camino esta vez habitado por
extrafios arboles humanos, disfrutamos de “El gran dictador” de Chaplin a los pies del Torreén de los Ve-
lasco.Sentimos la magia de musicas actuales en la iglesia romanica de San Pedro de Tejada, alli nos
sorprendimos también con un revelado gigante de fotografia. Llenamos de colores un sombrio ttnel
de carretera y escuchamos la poesia sobre las aguas mansas del Ebro. Un cuarteto de cuerda trasladé
la iglesia de San Millan a Ucrania. El medievo le dio la mano al siglo XXI, el arado roturé la pagina
web.

Mdsica, poesia, fotografia, pintura, escultura, artes que mancharon el paisaje valdivielsano de una
nueva mirada, de un diferente modo de afrontar el futuro, de ese negro futuro que algunos ven al
mundo rural y que nosotros pintamos de colores a través de las puertas entreabiertas de este balcdn.
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RADIO VALDIVIELSO:
Arte y territorio, palabra y paisaje,
compromiso y vida

Jokin Garmilla

Como una Venus olvidada en la montafia o una gioconda enterrada en la playa, Valdivielso llevaba afios
desgastando su belleza entre el olvido y la desidia. Nada ni nadie, en los ultimos tiempos, habia siquiera
tratado de despertar la vida en este ncleo rural envejecido, despoblado y sobre todo deprimido. Como
casi todos los pequefios pueblos de Castilla este valle parecia condenado a morir en silencio.

Fue una manana del mes de mayo de 2001 cuando, sin mas pretension que la de conocer un nuevo
entretenimiento, la 96.1 comenz6 sus emisiones, como un juego infantil, como una huida del hastio,
aprendiendo dia a dia a conocer ese magico mundo de los sonidos, de las palabras y las notas lanza-
das al aire. Con el oficio por aprender y la ilusién intacta, diariamente, a partir de las 13h., la palabray
la musica se hicieron con una parcela del paisaje valdivielsano, con una amplia parcela, aquella que
no sabe de lindes ni fronteras, aquella que el aire hace libre.

Apenas tres meses después coincidiendo con esa repoblacion fugaz que los veranos regalan a este lu-
gar, la radio mostrd su magia, la magia de la inmediatez, la magia de meterse entre las rendijas de las
puertas, en las ventanas entreabiertas, de colarse en las cocinas, en los patios, en las sombras de los
cerezos, en las refrescantes riberas de los rios. La magia de la comunicacién que da la cercania.

Pasear por Valdivielso durante el tiempo de emisién era comprobar un nuevo vinculo de unién, era
ver a la gente en torno a la radio, como en tiempos pretéritos, sentir el orgullo de que aqui también,
en uno de tantos culos del mundo, nos podiamos hablar, nos podiamos escuchar, podiamos opinar. La
musica, la actualidad del valle y del mundo, la historia, la literatura fueron poco a poco coloreando el
paisaje agostado de nuestros pueblos.

La participacion por parte de los oyentes fue una explosidn que volvié a recordar un tiempo en el
que la gente se sentia mas cerca, llegé la sorpresa de reencontrarse con la voz de aquel vecino del
que hacia afios no sabia nada pese a vivir a escasos kildmetros. Comenzaron los vecinos a cantar,
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canciones tradicionales, arte popular que el tiempo condenaba al olvido y que hoy cantan los mas
pequerios.

Algunos creyeron que con el final del verano, con la huida de los turistas accidentales, la radio tam-
bién se iria. Nada mas lejos de la realidad, fue entonces cuando la radio encontré su razén de ser.
Cuando solo quedamos los poco mas de quinientos que aqui vivimos, la 96.1 volvié a sentir que es-
tar cada dia en las ondas cobraba su verdadero sentido. Solo por el carifio y la sabiduria regalada por
los mdas mayores este proyecto habria tenido sentido. Pero ademas la marcha de la gente nos regalé
también su presencia desde lejos, hemos recibido llamadas desde todos los lugares del pais, nos han lla-
mado de EE.UU., de Irlanda, de Paris. La gente se iba, pero la radio se la llevaban con ellos.

Poco a poco resulté inevitable asumir la capacidad de la radio para reactivar la vida de Valdivielso,
para generar actividades y para apoyar cualquier iniciativa que pudiera surgir. Actividades culturales, de-
portivas o festivas recibieron un nuevo impulso e incluso algunas nacieron de la propia radio.

Pero ademas Radio Valdivielso también ha pretendido hacer valorar a la gente lo que tiene, el privile-
gio de vivir donde vive, frente al desanimo, frente al pesimismo, frente a la cultura urbana que pre-
tende dinamitar otros modos de vida. Valorar este lugar, este tipo de vida conlleva también ser capa-
ces de cuidar el entorno, ese arte en estado puro que la naturaleza nos da y que a veces no sabemos
apreciar. Pocas veces el artista ha sido capaz de igualar las obras de arte que la naturaleza nos regala
y en no pocas la mano del hombre ha terminado rapidamente con “museos del prado” paisajisticos. Tam-
bién ese reto ha sido parte del deseo de esta radio, recordando aquella frase que los indios sioux soli-
an decir: "la tierra no la heredamos de nuestros padres, la tomamos prestada de nuestros hijos”.

En Radio Valdivielso la informacién del valle y del mundo es una prioridad absoluta, cuando escribo
esto una nueva guerra, injusta como pocas, acaba de estallar, en el receptor se escucha a Khaled&Noa
versioneando el “Imagine”. Seguimos leyendo cada dia “100 afios de soledad” de Garcia Marquez y
hoy el caprichoso destino nos ha traido al coronel Aureliano Buendia arrasado por la contienda di-
ciendo: "No imaginaba que era mas facil empezar una guerra que terminarla”.

Pero la actualidad del valle tiene otras batallas, una concentracién parcelaria equivocada puede aca-
bar con buena parte de su paisaje, de su riqueza natural. De fondo suena “Por el camino verde”.

Radio Valdivielso, arte y territorio, palabra y paisaje, compromiso y vida.

Jokin Garmilla en Quintana de Valdivielso un soleado 21 de Marzo de 2003.
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Odra Pisuerga, una comarca
que se mueve

José Manuel Gonzélez Palacin

1.VISION GLOBAL

Nuestra comarca se encuentra situada al noroeste de la provincia de Burgos. Como el resto de la pro-
vincia cuenta con un nimero muy nutrido de pueblos, alrededor de 80, pero con muy poca densidad

de poblacién, 6 Hab/Km?. Esta poblacién se encuentra muy envejecida, 50% mayores de 65 afios y
la poblacién joven se encuentra muy masculinizada, lo cual es un factor de desequilibrio.

Con este panorama en principio desalentador, surgen dos movimientos sociales, la federacién de aso-
ciaciones culturales y la coordinadora de pueblos Odra-Pisuerga. Con el objetivo de fortalecer y dina-
mizar el tejido social y abrir espacios de debate.

2.BREVE REPASO HISTORICO

A principios de siglo mas del 75% de la poblacién vivia en el medio rural. Nuestra cultura se ha ido
forjando a lo largo de los siglos en los nuicleos rurales. Estos habitantes vivian integrados en el medio
y formaban parte de él. La relacién con el medio era de respeto e interdependencia, siendo la activi-
dad agraria la columna vertebral.

Esta comunion perfecta estaba apoyada por un abanico de oficios ARTEsanales: guarnicioneros, si-
lleros, alfareros, zapateros, herreros, panaderos, molineros y un larguisimo etc.

Con la industrializacién los nucleos rurales sufrieron una fuerte transformacién. La mecanizacién del
campo junto a la concentracién de la industria en los ntcleos urbanos desembocé en un éxodo ru-
ral. Este desastre social tuvo consecuencias en el tejido social del medio rural y se rompié la simbio-
sis con la naturaleza.

Muchos oficios ARTEsanales se industrializaron y otros fueron fagocitados por las grandes industrias
mucho mas competitivas y eficientes, que producen todo lo que necesitamos o nos crean necesida-
des en funcién de lo que producen.
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Al gran desastre social y cultural hay que sumarle el desastre ecoldgico; hemos pasado de convivir
con la naturaleza a ser depredadores de recursos naturales, grandes consumidores de energias fdsiles,
generadores de residuos radiactivos y grandes contaminadores de suelo, agua, aire y alimentos.

Este proceso estd siendo tan rapido que apenas somos capaces de digerirlo; vive un periodo de des-
orientacién, favorecido por un falso estado de bienestar, por “un todo va bien o casi"”.

3. CREANDO FUTURO

Afortunadamente en los ultimos afios estamos asistiendo a un resurgimiento de los movimientos
sociales. Estos movimientos empiezan a plantear otro modelo de desarrollo con criterios sociales,
culturales y medioambientales; en clara oposicién al modelo de desarrollo que plantean las grandes em-
presas transnacionales cuyo objetivo es el maximo beneficio sin importarles las consecuencias.

En este modelo alternativo se hace indispensable:
>La vuelta a la tierra: recuperar la relacién equilibrada entre lo rural y lo urbano.
>Poner en valor nuestra cultura: a través de nuestro arte, recuperar nuestras raices y proyectar-
nos hacia el futuro.

En este sentido la coordinadora quiere ser una plataforma donde desarrollar proyectos de interven-
cion artistica. Los movimientos sociales debemos ser contundentes en nuestros argumentos y creati-
VOs en nuestras acciones.
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A UA CRAG

Miembros de A UA CRAG. Aranda de Duero (Burgos).

A UA CRAG nacid en 1985 con el propésito de establecer una sélida y fecunda actividad de CREACION,
INVESTIGACION y PROMOCION del ARTE CONTEMPORANEO, a partir del trabajo y la organizacién
de un grupo de 12 personas, de las cuales 6 eran artistas, vinculando su actividad a Aranda de Duero; de-
mostrando que es posible hacerlo fuera de los centros capitales como Madrid, Barcelona, Valencia,
Bilbao... y ofreciendo una propuesta inédita en nuestra Comunidad hasta su disolucién como grupo
en 1997.

Para este fin se abri6 al publico, en junio de 1985, un ESPACIO-GALERIA con una programacion esta-
ble de exposiciones que ha merecido el respeto del medio profesional, medios de comunicacién e
instituciones a nivel nacional.

Poco después de la exposicion A UA CRAG ITINERANTE por Castilla y Ledn, promovida por la Junta
de Castilla y Ledn, la Galeria A UA CRAG fue presentada en la Feria Internacional de Arte Contemporaneo
ARCO, en Madrid 1988, donde estuvo los dos afios siguientes consolidando su propuesta.

Se presentaron en Aranda de Duero un total de 58 exposiciones, de las que mas de la mitad corres-
pondieron a artistas invitados nacionales e internacionales y el resto, a experiencias especificas pre-
paradas por artistas de A UA CRAG, todas ellas catalogadas con informacion visual y escrita .

Programacion basada en un compromiso con el Arte Contemporaneo, en hacer posible la elaboracién
de obras y proyectos de dificil exhibicidn en el circuito habitual y en la muestra de un panorama lo
mas completo posible de los medios, técnicas, y lenguajes empleados actualmente.

Por otra parte, esta programacion se vio completada por un conjunto de actividades enfocadas a la
divulgacion: conferencias, debates y cursos, orientadas a centros de ensefianza, jovenes, artistas, pro-
fesionales y publico aficionado.

En el terreno Pedagdgico cabe destacar la participacion de A UA CRAG en las Escuelas de Verano de Cas-
tilla y Ledn durante los afios 1986-88-89; en las Jornadas Pedagégicas organizadas por Concejo Edu-
cativo de Aranda de Duero durante tres afios; asi como frecuentes cursos para el area de juventud de
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la Comunidad de Madrid.Y la concepcién-coordinacién en 1988 del Area de Artes Plasticas para el
curso de formacion de Gestores-Programadores Culturales, que se realizé en el Centro de Investiga-
ciones Educativas “Sol Hachuel”; ademéas de numerosos cursos esporadicos para la poblacion infantil
y juvenil de Aranda de Duero.

El otro aspecto importante se centra sobre la elaboracién de proyectos como colectivo de creacion.

Se establece en 1987 una NAVE TALLER donde los artistas elaboran obra individual y proyectos co-
lectivos.

Se ensayan dos direcciones de trabajo: proyectos especificos para espacios institucionales y proyec-
tos de intercambio.

Realizacidn de proyectos especificos para museos y centros institucionales. (A UA CRAG IN KOLN:
recorrido, estancia y orientacion. Rheinlandhalle, Ehrenfeld. Eingang Heliostrum. Kéln 1989; AMAREN
BEROA: Sala Amarica del Museo de Alava, Vitoria y Museo de San Sebastian. 1991; 37 edicién del SALON
DE ARTE CONTEMPORANEO de MONTROUGE. Mayo-Junio. Paris. Francia. 1992; EXPOSICION de A UA
CRAG Centrum Beeldende Kunst. (C.B.K.). Septiembre-Octubre. Rotterdam. Holanda. 1993; GEOGRAFIA
(métodos) PROYECTO de EXPOSICION ITINERANTE para la JUNTA de CASTILLAY LEON. Abril / No-
viembre. 6 Ciudades. Castilla y Le6n. Esparia. 1994).

Realizacion de proyectos de intercambio y elaboracién de obra artistica con otros paises. (A UA
CRAG - LE GENIE DE LA BASTILLE: produccién, intercambio, debate artistico. Fabrica de Moradillo.Aran-
da de Duero, 1990. CASTILLA- BASTILLA: aller-retour. Chapelle Saint Louis de la Salpetriére. Paris,
1990. A MI-CHEMIN: Castille - Bastille. Abbaye D “ Arthous. Hastingues. Peyrehorade. Francia 1991;
cuya sintesis se mostrd en LE CARRE. Museo Bonnat de Bayonne. Noviembre de 1991- Febrero de 1992.
A UA CRAG ENA(RT)SSENEDE.Assenede. Bélgica. 1992; DE IDIOMAS DESIGUALES.A UA CRAG - KUNST
COMPLEX. INTERCAMBIO INTERNACIONAL: 1a. Parte: Aranda de Duero. Junio-Julio. Burgos. Espaiia /
2a. Parte: Kunst & Complex. Septiembre - Octubre. Rotterdam. Holanda; EXPOSICION de A UA CRAG
Galerfa ILVENTUNO. Septiembre-Octubre.Hasselt. Bélgica. 1993); MANIOBRA NOMADA/ A L* AU-
TRE COTE. INTER/LE LIEU - A UA CRAG. INTERCAMBIO INTERNACIONAL. 1a. Parte: Aranda de Due-
ro. Junio 1994. Burgos. Espafia 2a. Parte: Quebec. Mayo 1995.Canada).

Los resultados obtenidos en estas experiencias nos animaron a ampliar y profundizar nuestros plan-
teamientos iniciales.
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Estas son las lineas de trabajo que fuimos desarrollando:
1.- Programa estable de intercambios internacionales individuales y colectivos.

2.- Produccidn de proyectos especificos A UA CRAG
(Linea de investigacion colectiva).

3.- Participacion con Museos, Instituciones y Centros en el debate sobre el nuevo papel y funcién de es-
tas entidades en una sociedad en cambio.

4.- Linea de publicaciones orientada al registro y difusién de Experiencias, Investigaciones y Debates.
5.- Espacio A UA CRAG.

Fondo de Documentacién y Consulta.

Programacion de actividades diversas.

Fondo permanente de obra de los artistas de A UA CRAG.
Exposiciones temporales de artistas internacionales, producto de los intercambios.

1. PROGRAMA DE INTERCAMBIOS INTERNACIONALES.
1. Colectivo. Implica la participacion del conjunto de artistas de A UA CRAG.
2.Individual. Que supone la participacién de uno / dos artistas.

INTERCAMBIO COLECTIVO

Un encuentro entre artistas de nacionalidades y culturas diferentes que pertenecen a asociaciones o
entidades artisticas comprometidas en la investigacion y difusion del arte contemporaneo.

Cada proyecto puesto en marcha se desarrollé en dos fases:
En una primera fase una seleccion de artistas de otro pais invitados por A UA CRAG para realizar junto

con los artistas del colectivo espafiol la elaboracion de obras individuales, en un periodo de tiempo
preestablecido, al cabo del cual seran exhibidas en espacios idéneos y adaptados al proyecto concreto.
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En una segunda fase los artistas de A UA CRAG eran recibidos en el pais que correspondia al inter-
cambio en condiciones reciprocas.

Al tiempo que los artistas realizaban las obras, y durante el tiempo de exhibicidn, se desarrollaban un
conjunto de actividades paralelas como conferencias y debates, acceso a documentacion audiovisual
y bibliografica permanente, visitas organizadas de grupos interesados...

En suma, todo aquello que en la medida de lo posible permitia lograr una experiencia interesante pa-
ra el publico en general y para el campo profesional.

INTERCAMBIO INDIVIDUAL.

Basicamente este segundo tipo de intercambios consistia en invitar a uno / dos artistas de otro pais
a realizar, apoyandose en la infraestructura de que disponia A UA CRAG, un proyecto de obra durante
mes y medio a dos meses de trabajo, y que posteriormente era mostrado, publicado y ofrecido al
medio profesional y publico en general. En una segunda parte uno / dos artistas de A UA CRAG eran
recibidos en el pais con el que se realizaba el intercambio en condiciones reciprocas.

Este tipo de intercambios perseguian cuatro objetivos:

>que en Aranda de Duero y en nuestra Comunidad exista una oferta de primer nivel en la produccion
artistica actual.

>realizar para el publico en general y estudioso en particular una labor de divulgacién del arte actual.

>que el creador joven pueda acceder al contacto directo con este tipo de experiencias y poderle ofrecer
un marco lo mas util posible para su formacién y necesidades como artista.

>crear las condiciones idéneas para el desarrollo de un entramado internacional de iniciativas acor-
des con la nueva arquitectura social, econédmica y cultural.

2. PRODUCCION DE PROYECTOS ESPECIFICOS A UA CRAG.

Este era uno de los proyectos de mas interés para el colectivo; ya que tomando como base de trabajo
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un tema se desarrollaba en torno a él un proceso de investigacion colectiva, durante un tiempo pro-
longado de seis meses a un afio y de modo que pudiese derivar en la fabricacién de una experiencia
de obra artistica, capaz de ser mostrada y difundida.

A partir de 1991 se desarrollé un proyecto sobre arte Funerario.

3. PARTICIPACION CON MUSEOS, INSTITUCIONES Y CENTROS EN EL DEBATE SOBRE EL NUEVO
PAPEL Y FUNCION DE ESTAS ENTIDADES EN UNA SOCIEDAD EN CAMBIO.

La tradicional funcién del museo cara a la conservacién del patrimonio histérico y los criterios de esa
misma historicidad sobre la produccién contemporanea, estan puestos en cuestion.

oy, museos y centros institucionales estan siendo agentes muy activos en la difusion y produccién de
experiencias, convirtiéndose en promotores de ideas y realizaciones que afectan al curso de los acon-
tecimientos artisticos, en lugar de ser sélo reflejo de experiencias pasadas.

Para A UA CRAG era importante participar como creadores en este debate, aceptando el reto de pro-
yectos especificos.

4. LINEA DE PUBLICACIONES ORIENTADA AL REGISTRO Y DIFUSION DE EXPERIENCIAS, INVESTI-
GACIONES, DEBATES.

Desde su comienzo A UA CRAG fue dando progresiva importancia al registro-memoria de actividades
y a la posibilidad de divulgar experiencias.

Para las exposiciones se ofrecia a los artistas invitados la edicién de una hoja catalogo con suficiente in-
formacion grafica y escrita. Al tiempo que se iba elaborando un directorio que permitia mantener in-
formados a méas de 1.500 destinatarios entre particulares e Instituciones.

Posteriormente se inicid la linea de PUBLICACIONES A UA CRAG publicandose 7 nimeros dedicados:
ala FERIA DE ARTE CONTEMPORANEO DE MADRID, n° 1 y 3, aflos 88-89; a trabajos sobre soportes
no convencionales; performances e instalaciones de cuatro artistas, n° 2, 1989; los nimeros 4 y 5 de-
dicados a proyectos de intercambios internacionales con la Asociacién francesa Le Genie de la Basti-
lle, 1990 y 1991 respectivamente; la publicacién n° 6 al proyecto de intervencién en el espacio publi-
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co de Assenede, 1992; y DE IDIOMAS DESIGUALES, dedicado al proyecto de intercambio internacio-
nal con el colectivo de Rétterdam.1993; Ademas de tres monografias de artistas.

En nuestra Comunidad eran y son escasas las publicaciones sobre Arte Actual editadas. Alguna publi-
cacién institucional de calidad; esporadicas comunicaciones de Asociaciones y Colectivos; unos Me-
dios de Comunicacién que no abordan el tema mas que a través de concisas informaciones; y por ul-
timo, un tramado de galerias que, con algunas excepciones, debemos considerar fragil y exentas de
verdadera capacidad difusora, siguen arrojando un balance pobre para Castilla y Ledn.

La propuesta de A UA CRAG se situaba en este marco de referencia creando una linea estable de pu-
blicaciones que fuera memoria y documento de la actividad creativa existente en nuestra Comuni-
dad, capaz de proyectarse a nivel nacional e internacional.

A este objetivo habia que afadir la necesidad de informar y divulgar un conjunto de experiencias ac-
tuales sobre Arte Contemporaneo y asi promover entre los artistas un fluido de comunicacién, deba-
te e iniciativas enriquecedoras.

La linea de publicaciones abordaba principalmente cinco areas:

>Experiencias de obra artistica realizadas en proyectos de &mbito internacional.

>Publicaciones experimentales o libros de creacién. Realizadas entre artistas plasticos y escritores.
>Publicaciones con transcripciones de conferencias, coloquios y debates. Ensayos y Comunicaciones.
>Publicaciones sobre investigaciones colectivas monograficas.

>Monografias de artistas individuales.

En cuanto a los criterios generales de edicidn, se aportaba el disefio y maquetacion; imagenes grafi-
cas y fotograficas de calidad; textos de divulgacidn y estudio, realizados por escritores y especialistas;

optima relacién coste-calidad. Las publicaciones eran ofrecidas a todas aquellas entidades y personas
individuales interesadas en el arte contemporaneo.
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5. ESPACIO A UA CRAG.
Fondo de documentacion:

Aunque de modestas dimensiones, A UA CRAG fue reuniendo un material bibliografico y documental
que consideramos de interés. Nuestro deseo fue abrirlo al publico y ampliarlo en la medida de lo po-
sible, sobre todo mediante catalogos recibidos de particulares e instituciones.

Con ello estdbamos ofreciendo un servicio de divulgacion, al tiempo que especializado, asistido por cre-
adores y profesionales.

La proximidad de nuestro espacio a la biblioteca publica, convirtié a nuestro pequefio centro de do-
cumentacién en una oferta complementaria de gran utilidad para centros de ensefianza, asociacio-
nes, artistas, medios de comunicacién y publico en general.

PROYECTOS REALIZADOS POR / DESDE A UA CRAG
1996.-A L AUTRE COTE. Inter.- Le Lieu. Mail Center — Ville. Québec. Canada.

1995.-Exposicion de A UA CRAG en CRUCE. Madrid. 21 de marzo-12 de abril.
~-TIEMPO MUERTO. Sala Rekalde - Area 2. 13 de febrero - 12 de marzo.

1994.-GEOGRAFIA (métodos). PROYECTO de Exposicion ITINERANTE para la JUNTA de CASTILLA y
LEON. Abril / Noviembre.
6 Ciudades. Castilla y Ledn. Espafia.

-INTERCAMBIO INTERNACIONAL.A UA CRAG — Inter. —LE LIEU.
1a. Parte: MANIOBRA NOMADA. Aranda de Duero. Junio. Burgos.
Espafia. (Junio 1994).
2a. Parte: A L AUTRE COTE. Québec. Canada. ( Mayo-Junio 1995).

1993.-DE IDIOMAS DESIGUALES.A UA CRAG - KUNST & COMPLEX. INTERCAMBIO INTERNACIONAL..
1a. Parte: Aranda de Duero. Junio - Julio. Burgos. Espania.
2a. Parte: Rotterdam. Septiembre - Octubre. Holanda.
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~EXPOSICION de A UA CRAG Centrum Beeldende Kunst. (C.B.K.). 2a. Parte: CASTILLE-BASTILLE. Chapelle St. Louis de La Salpetriere. Paris. Francia.
Septiembre- Octubre. Rotterdam. Holanda.
1989.-ARCO 89. Stand Galeria A UA CRAG Madrid.
.-Exposicion de A UA CRAG Galeria ILVENTUNO.

Septiembre- Octubre. Hasselt. Bélgica. .-RECORRIDO, ESTANCIAY ORIENTACION. Stadt Kunst. Rheinhandhalle Helios-Tunn. Kéln.
Alemania.
.-A UA CRAG en Assenede. Espacio A UA CRAG.
Febrero-Marzo. Aranda de Duero. 1988.-EMBLEMATUN. Galeria Rita Garcia. Valencia. Espafia.
.-A UA CRAG en Assenede. Sala de exposiciones del Colegio Oficial de Arquitectos de Casti- 1987.-A UA CRAG ITINERANTE. Exposicion Itinerante por Castilla y Ledn.

lla y Ledn Este. Demarcacion de Burgos.
Enero-Febrero. Burgos. Espania.

1992.-A (RT)SSENEDE. Agosto. Assenede. Bélgica.

.~37 edicién del SALON DE ARTE CONTEMPORANEO de MONTROUGE.
Mayo- Junio. Paris. Francia.

~EXPOSICION en el ESPACIO A UA CRAG del proceso-experiencia del viaje a KASSEL.
Octubre. Aranda de Duero. Burgos. Espafia.

1991.-ENTRE ARTISTES. Le Carré. Musée Bonnat. Bayonne. Francia.
.-A MI-CHEMIN. Abbaye d’ Arthous. Hastingues-Peyrehomde. Francia.
.-AMAREN BEROA. Museo San Telmo. Donostia - San Sebastian. Espafia.

.-AMAREN BERNA. Sala Amarica. Museo de Alava. Gasteiz- Vitoria. Espafia.

1990.-ARCO 90. Stand Galeria A UA CRAG. Madrid. Espania.

.-PRODUCCION, INTERCAMBIO Y DEBATE ARTISTICO:
1a. Parte: A UA CRAG- LE GENLE DE LA BASTILLE. Fabrica Moradillo. Aranda de Duero.
Espafa.
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Otra identidad / Otros colectivos

Paloma Cirujano
Extracto del articulo publicado en la revista Lapiz. Revista Internacional de Arte. Mayo 1995.n°112

Aranda de Duero (Burgos) y 1985 situan en lugar y tiempo la creacion de A Ua Crag (grafema de
Agua Crujiente), los debates actuales sobre la relacién centro / periferia y un incremento en nuestro pa-
is de posiciones que abogan por un cambio en las coordenadas que dominan el panorama del arte, y que
cristalizaron en los encuentros Otros Modelos de Gestidn y Difusién para el Arte (Vitoria, noviembre de
1994), son algunas de las circunstancias que acompanan la historia de A Ua Crag: su génesis como
grupo, su trayectoria en el tiempo y sus propuestas.

El primer interrogante que surge se formula en relacién a cudl es y dénde nace el impulso que lleva a
un artista a participar en la creacidn o consolidacién de un proyecto colectivo. Plantearse dicha nece-
sidad amplia el campo de sus intenciones mas alla de la expresidn a través de su obra, involucrandose
como individuo en una iniciativa desde la que es posible aunar esfuerzos para incidir en la transfor-
macion de la realidad y buscar pautas -insisto, no sélo estéticas- que aporten al cuerpo social y
cultural otros cauces para deslizarse. En un entorno complejo, donde la seleccién y difusién de las obras
de arte y la concesion de los estatus de privilegio vienen impuestos por un engranaje firmemente
ensamblado de mercado, medios de comunicacién y poder institucionalizado, quiza sea mas facil,
desde la periferia vadear posibles exclusiones actuando como una fuerza colectiva que se alimenta
con la energia que desprende asumir la identidad arte=vida. Se ven forzados a debatir -la pertenen-
cia a un colectivo les obliga, o se obligan a si mismos, a ello- a implicarse en otro tipo de cuestiones
que se desenvuelven y resuelven con unos medios especificos, diferentes a los cuestionamientos pu-
ramente estéticos, y en las que deben definir su propio patrén de actuacion.

Y los patrones son variados. La historia de los colectivos pasa por unos sistemas estructurales que se ar-
ticulan a partir de unos presupuestos y unos objetivos de intencionalidad diversa. Ante el sentimien-
to de que hay que potenciar modos de organizacion alternativos, se puede ignorar, luchar contra o
producir para el mercado y el sistema que lo sustenta. En el caso del colectivo de artistas A Ua Crag, tan-
to mercado como instituciones y publico no estaban, a priori, preparados para apoyar su iniciativa -Aran-
da de Duero no era, en teoria, el marco local idéneo para recibir las acciones subsiguientes del grupo.
El entorno cultural era adverso, o cuanto menos limitado, para asimilar propuestas como las que
planteaba este grupo.
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El entorno cultural era adverso, o cuanto menos limitado, para asimilar propuestas como las que
planteaba este grupo que habia decidido unirse para autogestionar su produccion artistica. En este con-
texto, la tendencia a constituirse en asociacion independiente era casi inevitable: no habia, material-
mente, otra opcién. Optar por Aranda como centro de trabajo -si no se resumia en un intento delibe-
rado de aumentar exclusivamente la demanda cultural local-, y desde alli difundir su proyecto, era
una apuesta arriesgada en cuanto a la capacidad de acceso no sélo al circuito artistico del pais sino tam-
bién, como formacién independiente, al ambito internacional del arte. Como contrapartida, el precio
a pagar en otro lugar podria haber sido una pérdida de raices, vision, autonomia e, incluso, de sentido
autocritico.

A Ua Crag nace, ademas, en un contexto temporal de transicidn. La crisis de identidad tanto artistica co-
mo ideoldgica, la aplastante presencia de mercado y medios, la dificil asuncién de movimientos nuevos
0 a contracorriente -todo es ya homologable y asimilable- y un permanente cuestionamiento de la
validez de aquellos aspectos puramente destructivos de las vanguardias eran algunos de los puntos
de partida del ambiente tedrico. Un tiempo en el que cualquier proyecto debia pasar por el trance de
dar con propuestas renovadoras propias que sellaran un compromiso colectivo sobre la manera de tran-
sitar en un momento de cambio.

A Ua Crag no se conforma como grupo de ruptura. No hay una oposicién rotunda, explicita, sino un pro-
yecto de transformacién desde unos presupuestos cuyo caracter alternativo remite e una opcion en-
tre dos realidades, y no a la acepcion ligada a lo marginal a la que se ha visto abocado el término por
el desgaste de su uso. Su busqueda es, precisamente, de otras vias para organizarse que eviten una
exclusion del sistema, y que ésto no les impida ser, en si mismos, una accién critica, manteniendo
cierta independencia y autonomia que no les conduzca al desarraigo.

No se constituyen, por tanto, como escuela o movimiento y, frente a estos modos relativamente in-
formales de agruparse, optan por una organizacién mas estructurada, con una imitacién deliberada
de ciertas instituciones formales -asociacion cultural y galeria-, pero que ejerce en términos mas cri-
ticos y relativamente auténomos ante el desgaste y la crisis de modelos. La infraestructura en que se
apoya este colectivo para llevar a cabo todos sus proyectos es una inmensa nave-taller de 700 mZ en
las afueras de Aranda, que es el centro de produccidn colectivo e individual. En un centro comercial
en el nucleo urbano de Aranda se dan cita la vida cotidiana y el Espacio-Galeria (155 m2), donde A
Ua Crag mantiene un Fondo de documentacién y consulta y donde han presentado mas de cincuen-
ta exposiciones, del propio colectivo y de artistas espafioles e internacionales con propuestas acor-
des a A Ua Crag. Un detallado dossier es una de sus cartas de presentacion para gestionar un acerca-
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miento tanto a sectores oficiales o museos como a otros posibles financiadores de sus proyectos. En
el complejo tema de la financiacidn, la subvencidn es uno de los caminos por los que han optado pa-
ra defenderse o protegerse del mercado libre.

La formacién del grupo se debid a doce personas vinculadas a la cultura, seis de las cuales se dedica-
ban a la creacién artistica. Abandonarian el grupo inicial en 1991 Néstor Sanmiguel, en 1993 Ramén Va-
lladolid y en 1994 Rufo Criado, que desempefiaron un importante papel en su formacién y consoli-
dacién, para proseguir con una trayectoria individual. Otros, como Miguel Cid, Luis Gonzalez, Maria
Jesus de la Puente o Clemente Rodero siguen siendo miembros del colectivo aunque no participen
activamente en los proyectos. En la actualidad (1995) los integrantes de A Ua Crag, definido a si mis-
mo como Colectivo de Accidn Artistica/Espacio Alternativo en Aranda de Duero (Burgos), son Alejan-
dro Martinez Parra, Javier Ayarza, Jests Max, Julidn Valle, Pepe Ortega y Rafael Lamata. En 1991 asu-
mid la tarea de coordinacién y canalizacién Eva Gonzalez, ante la ampliacidn y diversificacion de los pro-
yectos del colectivo.

Resoluciones formales e intenciones estéticas no bastan para encontrar el hilo conductor, el espiritu
de la colmena de Maeterlinck, que entreteje una trama compleja de relaciones y que les lleva a aco-
meter, bajo una misma légica, proyectos o acciones y a adoptar comportamientos comparables, do-
tandoles de coherencia y de un vinculo que religa postulados estéticos muy diferentes bajo un espiri-
tu de inspiracién comun. Nos sitta ante actitudes y sentimientos compartidos de confrontacién de
soluciones individuales, apartados del peligro de clasificacion como mero agrupamiento o reunién,
en los que el propio colectivo actta de filtro de unas propuestas que acaban por confluir en un sedi-
mento homogéneo, aun cuando la busqueda individual se bifurque por caminos propios que parten
de y conducen a un mismo territorio cuya apariencia, como los arboles, impide ver el bosque a quien
se sitlia fuera y sélo roza su superficie.

La libertad de pensamiento permite esas parcelas de expresion individuales bajo el amparo de las sefias
de identidad del colectivo. Trabajan en un mismo espacio fisico -una nave situada a orillas del rio-,
respiran la misma atmédsfera, acuerdan comunitariamente las estrategias de actuacidn y se plantean
proyectos concretos sobre los que trabajar, pero se alejan de uno de los males, el mimetismo, que su-
fre el arte contemporaneo y que podria ser la consecuencia légica, como de hecho en otros grupos lo
es, para artistas que trabajan en comun y que acaban por mimetizar también sus canales de expre-
si6n estética. En A Ua Crag tanto los lenguajes (pintura, instalacidn, recursos fotograficos, escultura...)
como las concepciones que guian cada narrativa individual son muy diversos en sonidos y en
configuracion fisica, pero se acompasan para interpretar una misma obertura que permite escuchar
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los matices de vibracion del viento que surge de metales y madera. Cuando la afinidad en algunos plan-
teamientos de concepcidn y ejecucién ha sido mas evidente se han generado pequefios grupos den-
tro del propio colectivo, firmados bajo nuevos nombres que matizaban la participacién individual y que
han sido presentados como el 2° Partido de la Montaria (Miguel Cid, Maria de la Puente, Néstor San-
miguel y Julian Valle) en 1987, La Constructora (Alejandro Martinez Parra y Rafael Lamata) y Red
District en 1989 (Néstor Sanmiguel y Miguel Cid). Casos en los que el resultado final exigia una es-
trecha colaboracién entre algunos miembros, tanto en el planteamiento como en la resolucién de la
propia obra.

“A Ua Crag, desde su origen en 1985, se propuso crear las bases de un proyecto de organizacidn artis-
tica que pudiera responder a condiciones y requisitos del arte actual, tanto en lo que afecta al crea-
dor, como a la industria del arte, y al posible destino social de la obra o intervencién”. Esta declara-
cion de 1990 contiene en esencia los ambitos que pretenden transformar.“No consideran el arte co-
mo un producto, sino como una exploracidn, con sus etapas y sus descubrimientos’’, y tiene para
ellos especial importancia el catdlogo como documento testimonial que deja rastro y memoria y
que difunde obras contextualizadas fisicamente, concebidas para un espacio y un tiempo concretos.
A la vez, la seleccidn de los espacios (el urbano de Aranda, museos, abadias...), por su caracter abierto,
frena un posible peligro de consumo elitista de la obra y favorece el acercamiento y la participacion
de espectadores, normalizando un habito de ver y sentir en personas alejadas de las propuestas mas
contemporaneas del arte.

Su defensa de la autogestion -*los primeros interlocutores de toda creacidn deben ser los propios ar-
tistas”- es quizas el planteamiento mas radical, si por ello entendemos el mas alejado de las aspira-
ciones y usos generales. Son, ellos mismos, catalizadores sociales del arte como proyecto y del artis-
ta como individuo.

Cada proyecto individual forma parte, a su vez, del colectivo.
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Lo urbano en lo rural,
lo rural en lo urbano

Imégenes y Palabras

El fuego mismo de los dioses dia y noche nos empuja a seguir adelante.
jVen!
Miremos los espacios abiertos, busquemos lo que nos pertenece, por lejano que esté.”

Friedrich Holderlin

INTRODUCCION IMAGENES Y PALABRAS
Jorge Baldessari

La Asociacion Cultural Imagenes y Palabras, na-
cida en mayo de 1999, tiene como principal ob-
jetivo dinamizar la vida cultural en el medio rural
de la provincia de Burgos. En los primeros dos afios
de su existencia la asociacion ha generado una
gran cantidad de actividades culturales, que en su
variedad y cardcter aparentan ser muy distin-
tas, pero que coinciden en su invitacion a la cre-
acion, tanto de ideas como de obras, en los ar-
tistas.

Imagenes y Palabras promueve actividades artisticas originales en este medio rural, generando asi al-
ternativas para la creacién artistica y su presentacion al publico.

Las actividades que lleva a cabo la Asociacion son diversas: exposiciones de arte contemporaneo, pro-
yecciones cinematograficas, conferencias, presentaciones de libros y todas aquellas que de alguna
manera estan relacionadas con la cultura y la sociedad. Estas actividades se organizan fundamental-
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mente en pueblos y villas de nuestra comarca, aunque también en ciudades de la provincia de Bur-
gos, el resto de Espania y el extranjero.

Imagenes y Palabras quiere ofrecer un espacio y un ambiente en La Aldea del Portillo de Busto para
dar oportunidad a la creacién de obras de arte con ‘El Hacedor': un taller colectivo que invitara a ar-
tistas de diferentes disciplinas y nacionalidades, y en especial a los jévenes creadores de esta zona, a
producir. Los resultados de estos encuentros artisticos seran llevados por Imagenes y Palabras a gale-
rias, centros culturales y otros espacios que se crean convenientes para su exposicion.

UN SOCIO-ARTISTA DE IMAGENES Y PALABRAS
Fernando Garcia

Lo que yo quisiera exponer aqui es mi vision de Imagenes y Palabras desde una perspectiva mas ale-
jada que la que pueden tener dos de sus fundadores, pero a la vez mas cercana por tener yo mis rai-
ces en esta comarca.

Para mi, Imagenes y Palabras es esa idea, que creo que tenemos todos, de un mundo mas basado en
lo artistico y en lo social (aparte de muchas otras cosas), de manera que todos podamos gozar mas
intensamente de la vida.

Imagenes y Palabras vive y se desarrolla en el medio rural, tiene los problemas del medio y también
goza de sus ventajas. Acerca o pretende acercar el arte contemporaneo a este medio, siempre poster-
gado.

Parte de la gente de los pueblos més cercanos, al principio, no sabian lo que pasaba, de qué iba todo
esto. Hoy en dia, tres afios después de estar haciendo-contando-explicando exposiciones, proyectan-
do cine, presentando libros, etc. hay gente que lo ve con simpatia, otros que lo viven intensamente y
otros que ni les va ni les viene, porque para una gran parte de la sociedad el arte en general pareciera
no formar parte de la vida, sino més bien es una actividad para el tiempo de recreo y cuando cuadra.

La incidencia que causa Imagenes y Palabras en el medio rural es notable en el desarrollo cultural, tu-
ristico y econémico. También promueve el conocimiento de este medio en la gente de la ciudad y, lo mas
importante, hace que la gente del entorno rural tenga a su alcance propuestas que parecian tan lejanas.
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TALLER COLECTIVOY CENTRO DE ARTE CONTEMPORANEO “El HACEDOR”
Dorien Jongsma

La creacidn del taller colectivo y centro cultural de arte contemporaneo en La Aldea del Portillo de
Busto tiene varios objetivos, que coinciden con los de Imagenes y Palabras.

El primero es ampliar la oferta cultural dentro de la zona y generar interés por el arte en general y el
arte contemporaneo en especial; en segundo lugar queremos ofrecer un espacio abierto a artistas
(jovenes y no tan j6venes, locales e internacionales) para la creacién artistica en el medio rural; el
tercer objetivo es fomentar el intercambio cultural, artistico e internacional y de este modo contri-
buir a la promocidn del respeto mutuo entre personas de diferentes culturas y nacionalidades; el
cuarto es promover la idea del trabajo colectivo y el voluntariado; y, por ultimo, ayudar a que la gen-
te de la zona revalorice la riqueza de los Montes Obarenes, ademas de dar razén de vida a un pueblo que
estaba a punto de morirse.

Para entender estos objetivos, habra que situar “El Hacedor” en el mapa: "El Hacedor"” se encuentra
en LaAldea del Portillo de Busto, un pequefio pueblo, enclavado en el futuro parque natural de los Mon-
tes Obarenes, al Noroeste de la provincia de Burgos. Los Montes Obarenes presentan un paraje mon-
tafioso que mantiene una flora muy diversa por su localizacién geografica entre el Norte y el Sur de
la Peninsula Ibérica. Hay agua y espacio abierto en abundancia lo que da vida a una fauna salvaje y
diversa.
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Tipico de Burgos y también de esta zona es la gran cantidad de pueblos pequefios que se encuentran
a poca distancia entre si. En su dia era una zona de ganado y de cultivo de trigo, patata y verdura,
aunque estos ultimos mayoritariamente para consumo propio. Hubo diversos oficios artesanales
desarrollados alrededor del ganado: la piel para curtidos, los quesos de oveja y los famosos embuti-
dos. No fue una zona muy rica. El trabajo ha sido siempre duro y poco lucrativo - la subsistencia nun-
ca fue facil.

Los tiempos han cambiado.

La regidn se caracteriza hoy en dia por su despoblacién, su estado de decadencia y las pocas esperan-
zas y posibilidades para un futuro mas prospero. Los multiples pueblos - ahora en mejores condicio-
nes que nunca con buen acceso por carretera, electricidad y agua corriente - quedan, sobre todo en
el largo invierno, despoblados y, en consecuencia, descuidados. Hay més ruinas que calles, mas perros
que personas, mas hierba que cultivo,... Un entorno donde sélo la imaginacidn y el esfuerzo pueden ha-
cer realidad otro porvenir. Imagenes y Palabras busca con “El Hacedor” dar otra perspectiva al pueblo
y a la comarca mas inmediata.

El proyecto del “El Hacedor” consiste en la renovacidn de unos edificios de construccién popular para
convertirlos en un taller de produccién artistica, con una sala/galeria. Por falta de los mas minimos
servicios en este pueblo, también se renovara una casa donde podran alojarse los artistas invitados,
socios y amigos de Imagenes y Palabras y se esta construyendo un espacio para el encuentro social.

Esta renovacidn significard, por un lado, un cambio de caracter estético, por el hecho que contribuye
a la conservacién de unas casas populares que si no iban camino a ser ruinas. Por otro lado, “El Hacedor”,
una vez en marcha, serd un punto de encuentro para la creacién, el pensamiento, el uso de la fantasia
y laimaginacién. Asi podra contribuir a mejorar la comunicacidn entre los (escasos) habitantes y (abun-
dantes) veraneantes de la zona y crear un puente entre el medio rural y la ciudad.

Ademas, el espacio sera ofrecido a gente del resto de Espaiia y del extranjero, provocando asi tam-
bién la comunicacidn intercultural - dentro del “El Hacedor” y mas alla. Este logro se sumara a las
aportaciones que Imagenes y Palabras ya viene realizando a la vida cultural de esta zona, pues no sé-
lo ha traido ‘cosas raras’ (es decir: arte moderno) a un entorno sumamente rural, sino que también ha
abierto estos montes tan cerrados a gente de fuera.

Imagenes y Palabras busca renovar la imagen que la gente tiene de su propio entorno: que vean y va-
loren positivamente la belleza del paraje y los muiltiples pueblos que adornan esta comarca. Que sin
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olvidar las dificultades que han vivido en otros tiempos y hoy, se den cuenta de que el porvenir y el
presente precisan de nuevas iniciativas, relacionadas con la nueva situacion generada en los tltimos afios
en la comarca. Eso abrira las posibilidades al manana.

Para la realizacién de las obras de construccién de El Hacedor, tenemos diversas propuestas. En pri-
mer lugar contamos con los esfuerzos de los socios de Imagenes y Palabras como primeros integran-
tes del proyecto. En segundo lugar organizamos varios campos de trabajo internacionales, con el ob-
jetivo de integrar a los habitantes de esta comarca y hacer participe a (jévenes) extranjeros en el
proyecto.

Durante estos campos internacionales y “minicampos” (con los socios de Imagenes y Palabras) pre-
pararemos todos los espacios para la realizacion de las obras mas complejas, como son la instalacion de
la electricidad y el levantamiento de tejados y por las cuales contrataremos a empresas comarcales,
ademas de realizar todo tipo de obra que entra en las capacidades de los voluntarios. Para la finan-
ciacién de materiales y de los trabajos que deban realizar constructores profesionales, Imagenes y
Palabras espera el apoyo de las instituciones y de empresas locales.

Una vez en pie los edificios, el espacio creado serd utilizado para la realizacién de diversas activida-
des. Parte de estas actividades propuestas ya las venimos realizando (véase memoria de actividades ad-
junta), aunque otras estan pendientes de la infraestructura del “El Hacedor”. El objetivo del centro es
crear un lugar libre y abierto, que en lo méximo posible se autogestione, a nivel organizativo y eco-
némico. En el 2005 esperamos organizar la inauguracion de El Hacedor con un gran evento.

MEMORIA DE ACTIVIDADES
2000 - 2003

I EXPOSICIONES COLECTIVAS

‘Maratdn'’: tres exposiciones fotogréficas de Timoteo Gonzalez (Briviesca, 1962), Roberto Mancuso (Mon-
tevideo,1952) y Coen Jongsma (Amsterdam,1967); con charla de Gonzélez en Medina de Pomar (Sa-
la de Exposiciones Caja Burgos; marzo 2000)

Expresiones: exposicion colectiva, multidisciplinar y con temética libre.

Expresiones I: 17 artistas, recital de poesia, pelicula en 16 MM y musica clésica, en Ofia (plaza, varios
locales y bares; abril 2000)

Expresiones II: 22 artistas y con concierto de rock, en Briviesca (El Hospitalillo; agosto 2000)
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Expresiones lIl: 14 artistas y realizacién de una pintura colectiva, para las fiestas en Cornudilla (sep-
tiembre 2001)

Expresiones IV: 7 artistas y con foto-accién de Abajo Izquierdo, en Briviesca (Sala de Exposicién Caja
de Burgos; diciembre 2002)

‘Los Torres”: Escultores Rens Bouma (La Haya - NL, 1953) Peter Vermeulen (Amsterdam - NL, 1951) y
Jorge Baldessari (Rosario —Arg., 1953); y el pintor Ifaki Bilbao (Bilbao — Esp.,1956); en el castillo “El
Alcazar de los Condestables” de Medina de Pomar, durante la semana cultural (septiembre 2000)

‘ATodo Tren': Exposicion colectiva, multidisciplinar, internacional y monogriéfica.

‘ATodo Tren I’ mas de 30 artistas y evento multidisciplinar con:Viaje en tren ‘Billete de Ida y Vuelta’ (par-
ticipacién de 50 artistas); Conferencias; Cine;Apertura y Clausura con Musica, Poesia, Teatro y Danza, en
Miranda de Ebro (salas de exposicién Caja del Circulo, Caja Burgos, Casa de Cultura, calles y Estacin
RENFE; mayo 2001).

‘ATodo Tren’ Segunda exposicién del tren en Ofa (Sala de exposicién Caja Burgos, Hogar de las Aso-
ciaciones, Antigua Escuela y Plaza; agosto 2001).

‘ATodo Tren II’ nueva exposicidn del tren: mas de 50 artistas; con cine, musica y literatura, en Burgos
(Consulado del Mar, Paseo del Espoldn, Sala Arlanzén, Espacio de la Caja Burgos, Espacio Tangente;
julio 2002).

“Hiri Artea/Arte Urbano” Exposicién de esculturas para la inauguracién del Parque San Vicente en
Baracaldo (Vizcaya), en colaboracién con el Ayuntamiento de Baracaldo. Part.: Jon Stone, Jorge Bal-
dessari, Fernando Garcia, Miguel Angel Antolin y ex alumnos de la universidad de Bellas Artes (marzo
- julio 2003).
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Arte A-Parte exposicion colectiva en La Casa de Cultura de Frias (abril

2003).

[l EXPOSICIONES INDIVIDUALES

Organizacion de 14 exposiciones individuales de artistas de diversas

disciplinas y nacionalidades, mayoritariamente presentada en las sa-

las locales de las cajas de ahorro de la provincia (1998 — 2003).

IACTIVIDADES EN LA ALDEA DEL PORTILLO DE BUSTO

Organizacion de varios campos de trabajo internacional con vo-

luntarios de Servicio Civil Internacional y socios de Imagenes y

Palabras para las obras de restauracion del “Hacedor” (2002,2003).

Exposicion colectiva y al aire libre en La Aldea del Portillo de Busto

con socios-artistas de Imagenes y Palabras (2003).

IV OTRAS ACTIVIDADES

Primer Certamen de Espantapéjaros “ENCANTAPAJAROS" en la zo-

na de ‘Raices de Castilla’ (2003).

Realizacidn de una fuente “Pavores de Tornaloco”, por Jorge Bal-

dessari y Fernando Garcia en la explanada de Frias (2002).

Tertulia abierta 'Algo de que Hablar’ en Miranda de Ebro (2001).

Cata de vinos alsacianos ‘7 uvas y 1 botella’, en colaboracién con asociacion ‘Honni Soif’ de Holanda
en “La Abadia” de Ofia (2001).

Presentacion de libros de autores burgaleses (2000-2002).

Muestras de cine en 16 MM, organizada en colaboracion con el Instituto Goethe, en Busto de Bure-
ba, Frias, Miranda de Ebro, Ofia, Quintanaseca, Barcina de los Montes y La Aldea del Portillo de Bus-
to (2000 — 2003).

Colaboracién con la revista cultural y bilingiie ‘Amsterdam Sur’ (2000 — 2002).

Participacion en actividades organizadas por otros colectivos, asociaciones o ayuntamientos en la co-
marca alrededor de La Aldea del Portillo de Busto.

V ACTIVIDADES DE LA ASOCIACION

Elaboracién de una revista recordatoria de los campos de trabajo.

Desarrollo de una pagina web de la asociacién.

Organizacién de las asambleas general.

Encuentros para ‘La Casa Abierta’.
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A MODO DE CONCLUSION

La Aldea del Portillo de Busto es un pueblo ubicado en el centro de lo que seréa el Parque Natural de
los Montes Obarenes. En el afio 1996 contaba con sélo dos vecinos y estaba en completa decaden-
cia. Felizmente, en la actualidad y contraviniendo todas las estadisticas de poblacion en los pueblos
de la provincia, ha mas que triplicado la poblacién estable.

LaAldea del Portillo de Busto es agricola como la mayoria de nuestros pueblos en la comarca, pero al nue-
vo estilo, con agricultores muy tecnificados, que en la mayoria de los casos no viven en los pueblos
donde desempeifian la labor, sino que habitan en las ciudades mas préximas, lo que agudiza ain mas la
despoblacién, minimiza los servicios en los pueblos y priva de desarrollo econémico a los mismos.

Esto, junto al nuevo caracter que toman muchos pueblos como lugar de veraneo y de fines de sema-
na, con gran afluencia de personas que reclaman servicios de ocio y de cultura, nos hace pensar que
el proyecto que Imagenes y Palabras viene desarrollando no sélo es una cuestion relacionada con las ar-

tes plasticas, sino que podra convertirse en una salida econémica y de desarrollo para nuestro pue-
blo.

Imagenes y Palabras cuenta con algunas ventajas en este nuevo panorama: muchos de sus miembros
estan integrados profundamente al medio y tienen mucha experiencia en proyectos culturales, tanto
en lo tedrico como en lo practico. También que sean residentes les implica en la necesidad de un des-
arrollo sostenible real y no en el gastado lenguaje de técnicos de proyectos de las hoy tan abundan-
tes empresas de desarrollo.

El desarrollo rural es clave en el desarrollo europeo, los billones de euros destinados a este lo de-
muestran, pero la inversién que no esté basada en proyectos coherentes es tirar por la borda lo que
podria ser el desarrollo estratégico de lo rural.

Nuestro proyecto fundamentalmente hace hincapié en un desarrollo que conlleve generar expectati-
vas para facilitar a personas el venir a vivir al pueblo. Por esta razdn necesitamos mayor colaboracién de
las instituciones, facilitindonos los medios con los que dispone y agilizando los laberintos burocrati-
cos que tanto desanimo provocan en los emprendedores.

www.imagenesypalabras.com
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ELARTE COMO

HERRAMIENTA
DE APRECIACION

Y RESCATE DE ESPACIOS

ABANDONADOS

Una mirada actualizada al
territorio nos lleva inevitable-
mente a percibir los espacios
residuales de la urbanizacion,

la industria, la explotacién

minera, agricola y ganadera.
Se trata de espacios que han
sido usados y posteriormente
abandonados y que actual-
mente demandan una
recuperacion que vaya mas
alla de su mera ocultacién.
Son parajes en los que
mediante una actividad
singular a lo largo del tiempo
se ha definido un territorio,
configurado su historia y su
memoria. En este contexto el
arte se presenta como una
herramienta capaz, no sélo de
intervenir sobre estos
espacios, sino de valorizarlos,
de rescatarlos del olvido.
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Reivindicacidon de los paisajes
olvidados

Javier Basconcillos Arce

INTRODUCCION

El concepto de paisaje ha ido derivando, a lo largo del ultimo siglo, desde un planteamiento inicial,
centrado en la estética y la contemplacidn, a las actuales corrientes analiticas medioambientales,
que lo consideran como un recurso.

Este cambio, conceptual y de enfoque metodoldgico, se ha desarrollado paralelamente a nuestra
conciencia sobre las profundas transformaciones del medio fisico que produce la actividad humana y
ha orientado los estudios mas recientes hacia la provision de instrumentos legales1 con los que esta-
blecer determinadas figuras de proteccion sobre el paisaje o los criterios generales para la restaura-
cion de las afecciones que pudieran producirse.

La consideracion del paisaje como un recurso natural Gtil y cualitativamente escaso, ha impulsado la
realizacion de inventarios y valoraciones de la base paisajistica, para su incorporacion a la planifica-
cion territorial, favoreciendo asi la explotacién y conservacion de los mas apreciados.

Sin embargo, la legislacién medio-ambiental y urbanistica vigente, al fundamentar en estereotipos la
valoracién del paisaje, se muestra indiferente ante las intervenciones negativas que pueden llevarse a
cabo sobre aquellos que no estan suficientemente valorados, relegandolos a la condicién de paisajes ol-
vidados.

Estos paisajes se ven sometidos a una degradacién ambiental permanente por su escasa proteccion
0, en el mejor de los casos, son sustraidos de la memoria colectiva al denostarse publicamente sus
cualidades. Como sefala Sainz Guerra, “el paisaje en nuestra sociedad no es apreciado, salvo si se tra-
ta de un espacio de grandisimo valor”.2

Los paisajes que nos ofrece el medio agricola o el entorno de las ciudades, constituyen el paradigma
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de esta falta de sensibilidad hacia la proteccidn y proyeccion futura de unos espacios, ocupados ma-
yoritariamente por el ser humano, simplemente por no responder a unos canones preestablecidos de
belleza. La recuperacion paisajistica de estos lugares debe comenzar por la rehabilitacién en la me-
moria de los valores estéticos que componen nuestra propia identidad frente a otros estereotipos
mejor valorados.

LA VALORACION DEL PAISAJE

Si nos atenemos a la nocién de paisaje que nos ofrece la Real Academia de la Lengua3, su estudio de-
beria centrarse en las cualidades estéticas del territorio. Pero este concepto, ha ido adquiriendo mul-
tiples connotaciones a medida que se ha profundizado en su conocimiento y se han desarrollado di-
ferentes metodologias para explicar los procesos de interpretacién del mismo.

Algunas definiciones mas recientes, como “la expresion de los procesos a los que estad sometido un
determinado espacio"4 0 “la percepcidn del medio a partir de la expresidn externa de éste”, nos
dan a entender que la idea de paisaje conlleva una serie de procesos de interaccion entre el individuo
y el medio, ademas de la implantacién de un sistema de categorias estéticas con los que la persona pue-
da interpretar las diferentes formas de expresion del territorio.

Dependiendo del enfoque metodoldgico, la valoracién paisajistica se puede abordar desde una pers-
pectiva ambiental, social o psicolégica. Consideremos los aspectos psicolégicos que intervienen en el
proceso de interpretacion de un paisaje:

Procesos perceptivosG: los sentidos nos permiten distinguir las distintas cualidades y carac-
teristicas que componen un paisaje. A partir de una clasificacién de las mismas, podemos es-
tablecer valoraciones y comparaciones entre paisajes, con un cierto grado de objetividad, aten-
diendo a la morfologia, cromatismo o condiciones ambientales que presenten.

>Procesos cognitivos7: la experiencia estética y la memoria histdrica también van a de-
terminar la forma en que se mira e interpreta el entorno que nos rodea. A partir de esta
experiencia, podemos describir un paisaje en funcién de su singularidad, fragilidad, aisla-
miento, naturalidad, etc. A diferencia de la percepcidn, la experiencia tiene un caracter
voluntario e individual, y su influencia en la valoracidn del paisaje sera distinta dependiendo
de la cultura del espectador.
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>Procesos emocionales: los sentimientos vitales, sensibles y animicos que experimentamos
al contemplar un paisaje, nos inducen a adoptar determinadas actitudes que, cuando son com-
partidas por un amplio grupo de la poblacién, se reconocen como signos de identidad. La
formacion de los valores estéticos de un pueblo hunde sus raices en la creacién de simbolos,
que en muchas ocasiones, estan inspirados en elementos del paisaje. Los mitos de la madre na-
turaleza, el paraiso perdido, la tierra prometida... nacen de esta relacién ética-estética, por la
que algunos pueblos asumen su identidad a través de un paisaje colectivo. Estos lugares ide-
alizados son de un gran valor para la comunidad, aunque sus cualidades estéticas sean mini-
mas.

Para facilitar el proceso de valoracion y el estudio comparativo de los paisajes se han propuesto di-
versas metodologias. Unas, proponen la asignacion directa de estos valores, basandose en criterios de
subjetividad compartida o representativa®, mientras que otros métodos aplican estimaciones indi-
rectas. Estos ultimos son los utilizados mas habitualmente en los estudios de planificacién y se fun-
damentan en la desagregacion de componentes, el establecimiento de categorias estéticas y la defi-
nicién de tipologl’as.9

La desagregacion de componentes consiste en la descripcion del paisaje a partir de sus cualidades y
caracteristicas. En la tabla siguiente se propone una clasificacion de los componentes del paisaje, po-
niéndolos en relacién con los procesos psicolégicos que tienen lugar durante su valoracion:

Cuenca visual
PERCEPTIVOS Morfologia

Cromatismo

Sensacién climética

Singularidad
Fragilidad
Rareza
COGNITIVOS Naturalidad
Diversidad
Variabilidad
Aislamiento

SOIYVANNDIS SOIdVINIYd

EMOCIONALES Identidad
Creatividad

R-ENS
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Debido al enfoque cientifico que se confiere a los estudios que tienen por objeto formular propuestas
de actuacion sobre el paisaje, los métodos de valoracion mas extendidos atienden, principalmente, a los
componentes primarios y secundarios, por ser su interpretacion de caracter mas objetivo. Es mas fa-
cil valorar objetivamente la fragilidad de un paisaje que indagar en el significado que puede tener pa-
ra sus moradores.

Desafortunadamente, al acercar los métodos de estudio del paisaje a los del medio natural, se corre
el riesgo de identificar la mayor calidad ambiental con la belleza paisajistica y equiparar la proteccion
del paisaje a la del medio ambiente. La presencia de elementos singulares, la diversidad bioldgica o la
complejidad topogréfica, se han convertido en caracteristicas necesarias para la apreciacion de un
paisaje.

Como se puede ver en la fig.1, la localizacion de los espacios naturales protegidos en Castilla y Ledn
se encuentra, principalmente, en la orla montafiosa que rodea la Comunidad. No se estima necesaria
la conservacion del paisaje de los paramos o de la tierra de campos, aunque formen parte de nuestra
identidad, porque no responden a los patrones convencionales de belleza paisajistica.

Fig. 1. Red de Espacios Naturales de Castilla y Ledn.
Fuente: elaboracién propia.
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EL PAISAJE OLVIDADO

Dependiendo del método elegido, se pueden obtener diferentes valoraciones para un mismo paisaje
Yy, en consecuencia, propuestas de intervencion dispares, condicionadas muchas veces por la actitud que
adopte el evaluador. Si en esta valoracién se consideran Ginicamente los componentes primarios y se-
cundarios, se garantiza una minima objetividad del método, pero, al desestimar los procesos emocio-
nales, se niega ‘a priori’ cualquier actuacion en ese ambito.

Es una muestra de esta actitud, el afan de los mensajes publicitarios de sensibilizacién en mostrar
paisajes de belleza estereotipada que deben ser protegidos de las agresiones externas. Como las
campaiias contra el fuego, cuando nos advierten de la pérdida del patrimonio paisajistico que supone
el incendio de un bosque. Los sentimientos generales ante esta pérdida son de tristeza, sobre todo cuan-
do se conoce el lugar. Pero, cuando lo que se quema son rastrojos, linderos o el matorral de un para-
mo, la sensacién que tenemos del dafo producido sobre el paisaje es mucho menor, aunque el resul-
tado sea igual de desolador y se vean alteradas, de la misma forma, las proyecciones futuras de am-
bos lugares.

Otro curioso ejemplo de la importancia de la actitud colectiva frente a los componentes ambientales
en la concepcidn del paisaje, lo he encontrado en el Paseo de La Quinta, en Burgos. A principios de los
afos noventa, el paseo estaba en un estado desalifiado y de practico abandono..., hasta que el Ayun-
tamiento proyecto la urbanizacién del mismo.

La valoracion paisajistica de La Quinta, calculada por los métodos habituales de desagregacion de com-
ponentes, deberia haber sido muy baja, habida cuenta de que se trataba de una chopera de planta-
cién geométrica y escasa diversidad vegetal, con arboles viejos y enfermos, peligrosos por su estado
y molestos en el periodo de propagacion de las semillas, cuando sueltan la pelusa. Sin embargo, los
ciudadanos se manifestaron abiertamente en contra del proyecto y de la tala de estos arboles. ; Qué en-
contraron los burgaleses en la Quinta para valorar de esta manera su paisaje? ;Podria ser el recuerdo de
una hermosa alameda junto al rio?

En ambos casos, la degradacion del paisaje nos conmueve menos que su transformacion repentina.
Es evidente que la actividad humana es capaz de modificar sustancialmente la fisionomia de un terri-
torio, de manera que un paisaje que resulta agradable para los sentidos deje de serlo como consecuencia
de esa transformacion. Pero los procesos emocionales también pueden privarnos de determinados
espacios como resultado de la no apreciacién del paisaje contemplado.
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Los campos de cultivo y la identidad

La provincia de Burgos esta dividida en cinco unidades ambientales: Montafias del norte de Burgos,
Paramos de la Lora y Masa, Cuestas y piedemontes terciarios, Valles fluviales del Ebro y Duero y el
Sector nor-occidental de la Cordillera Cantébrica. En estas unidades podemos encontrar paisajes de
tipologia muy variada, como hayedos, robledales, pinares, brezales y retamares, estepas, campos de
cereal, cafiones y desfiladeros, alamedas, pueblos y ciudades...

Pero sélo algunos de estos paisajes estén incluidos en la Red de Espacios Naturales de la Junta de
Castilla y Ledn en la provincia; aquellos que ‘a priori’, y siguiendo los métodos mas comunes de valo-
racion, son los mas apreciados por su singularidad, fragilidad, diversidad, etc. Sorprende, por tanto,
que dos de los paisajes que mas han marcado la identidad del pueblo castellanoleonés a lo largo de
su Historia no estén representados en estos espacios: los pdramos calcareos y los campos de cereal,
los cuales se ven desprotegidos y a merced de las transformaciones producidas por los nuevos usos
del suelo, como la instalacion de aerogeneradores o la introduccion de nuevas practicas agrarias.

La biodiversidad en un campo de cultivo, su cromatismo o singularidad dependen en gran medida del pro-
pio agricultor. La geometrizacién del espacio o esa aparente provisionalidad con la que se conciben las in-
fraestructuras agrarias, devaldan la calidad visual del medio. Sin embargo, ésto no parece importar ni a
los agricultores, ni a los conservacionistas, ni a los técnicos de planificacién..., porque se parte de la
idea de que las explotaciones agrarias constituyen paisajes de escaso valor. Pero, stiene que ser nece-
sariamente feo un campo de trigo? ;Es descabellado pensar en la proteccién del paisaje agrario?
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Campos de cereal préximos a Burgos, en direccién a Villacienzo. FOTO DEL AUTOR.
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Los limites de la ciudad y la creatividad

La division del territorio, seguin los usos del suelo, esta trazada con limites precisos en los planes de
ordenacion, pero no asi en la realidad, donde estos bordes se difuminan como consecuencia del
abandono, continuidad o establecimiento de las distintas actividades humanas, que se mezclan en
cada porcién del terreno, a lo largo del tiempo.

El limite urbano, definido como arrabal o suburbio y asociado siempre a lo marginal, discurre entre
espacios ambiguos en continua transformacién. Zonas industriales, vertederos, barrios de chabolas o
autopistas, son algunos de los elementos que marcan el caracter urbano (en oposicién a lo rural) de
la periferia urbana y se erigen en verdaderos telones que aislan la ciudad del campo.

El olvidado paisaje de la periferia es la expresion estética del fracaso de la planificacién que sigue cri-
terios especulativos. En estas circunstancias, el valor del paisaje suburbano sélo puede estar marcado
por la creatividad con la que se trasforma este espacio cambiante.

Un 'Salén de Té’ en el Poligono Industrial de Villalonquejar (Burgos). FoTo S. CORRAL.
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EL PAISAJE CREADO NOTAS

“La percepcion de la belleza de un paisaje es un acto creativo de interpretacién por parte del obser- 1 Segiin Gémez Orea "existen dos instrumentos fundamen-
vador" 10, Frente a los estereotipos de paisaje bello, es necesaria la revalorizacién del entorno inmediato tales o primarios, la normativa y el programa de actuaciones”
en el que se vive para definir el paisaje que se quiere construir. Por esta razén, la valoracion paisajisti- GOMEZ OREA, D. Ordenacion del territorio. Una aproxima-
ca, aunque observe el mayor rigor metodoldgico, no debe limitar ‘a priori’ las intervenciones sobre el cién desde el medio fisico.1.T.G.E.— Agricola Espafiola, Madrid
medio fisico que se propongan y, mas auin, si éstas son de indole artistica. La vision creativa del territorio 1994; pg.188.
es, originariamente, la esencia del paisaje. 2 SAINZ GUERRA, J.L.. La urbanizacién y su impacto am-
biental sobre el paisaje como patrimonio cultural; en, Meto-
Considero importante la puesta en valor de aquellos lugares comunes que conforman nuestra identi- dologia para la evaluacion del impacto ambiental. Univ. de
dady que aparecen reflejados, en muchos casos, en estos ‘paisajes olvidados'. La recuperacién de los es- Burgos., 1997.
pacios publicos abandonados, debe incluir la reivindicacion de la memoria de esos lugares, para avanzar 3 “Extensién de terreno considerada en su aspecto artisti-
en la comprensidn del paisaje y encontrar una motivacién comun en la creacién de nuestro espacio co”. RAE. Diccionario de la Lengua Espariola. Espasa Calpe,
vital y un sentimiento colectivo de respeto por nuestro entorno. Madrid 2001

4 SAINZ GUERRA, J.L." La urbanizacion y suimpacto ambiental
sobre el paisaje como patrimonio cultural”; en, Metodologia
para la evaluacion del impacto ambiental. Univ. de Burgos,
1997

5 Op. Cit. GOMEZ OREA, D., 1994.

6 Sensitivos, en sentido estricto.

7 En relacién con la capacidad de conocimiento.

8 Métodos directos, en los que “la valoracion se realiza a
partir de la contemplacion de la totalidad del paisaje”, en con-
traposicion a los métodos indirectos, que la realizan a través
del analisis de “componentes del paisaje y categorias estéti-
cas”".M.O.P.T. Guia para la elaboracion de estudios del me-
dio fisico. M.O.P.T., Madrid 1991; pg. 399.

9 Paisaje (tipo): “parte de la superficie terrestre que en su ima-
gen externa y en la accién conjunta de los fenémenos que
lo constituyen presenta caracteres homogéneos y una cier-
ta unidad espacial basica”. Op. Cit. M.O.P.T., Madrid 1991;

pg. 41.
10 (POLAKOWSKI, 1975). Extraido de Op. Cit., M.O.P.T, 1991.
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Mudar la piel.
Arte, industria y territorio

Diego Arribas

ESPACIO NATURALY PAISAJE INDUSTRIAL

La existencia de abundante mineral de hierro en Sierra Menera, en el término turolense de Ojos Negros,
ha propiciado el establecimiento de diversas civilizaciones a lo largo de su historia. La tltima centuria
ha sido, no obstante, decisiva en el devenir de la zona. En la primera década del pasado siglo las in-
fraestructuras creadas por la Companiia Minera Sierra Menera para poder extraer y transportar el mi-
neral a escala industrial, provocaron una profunda transformacién del territorio. La construccién de

Minas de Ojos Negros. Mina Carlota.

un ferrocarril de 204
Km, que lo unia con el
Mediterraneo, el esta-
blecimiento de un nue-
vo nucleo residencial al
pie mismo de las minas
y el consiguiente incre-
mento de la poblacién
atraida por la continua
demanda de empleo,
proporciond un inusita-
do impulso econédmico
y demogréfico a la zona.
Todo ello quedo para-
lizado con el cierre de la
explotacién en 1986.

Aquel afo la compaiiia

minera abandoné definitivamente la actividad que venia desarrollando desde su creacién en 1900. EL
escenario, después de casi cien afios de explotacidn, muestra las heridas que las potentes maquinas han
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dejado a uno y otro lado de la sierra. Grandes simas escalonadas se abren por doquier, en un viaje en es-
piral al corazén de la tierra. Sobre el tapiz del austero manto vegetal, una marafia de pistas, caminos y
vias de ferrocarril, garabatean el paisaje como la libreta de un escolar. Naves, talleres y almacenes han que-
dado vacios, detenidos en el tiempo, mientras un denso silencio domina cada rincén de la explotacién des-
pués de que trenes, camiones y excavadoras realizaran su ultimo servicio.

Hombres y mujeres siguieron a las maquinas, abandonando sus hogares. Sierra Menera quedé sumi-
da en un profundo letargo. Comenzaba asi un largo paréntesis para este maltrecho paraje, mudo y
desconcertado por el stbito cese de la actividad extractora.

Desde aquel afio, el deterioro de las minas y las construcciones fue avanzando en la misma medida en
que el paisaje natural iba recuperédndose perezosamente.Ambos, naturaleza y restos industriales, se han ido
entretejiendo de forma caprichosa, confiriendo a Sierra Menera la fuerte personalidad que le caracteriza.

Minas de Ojos Negros. Restos de vehiculos pesados.

CARTOGRAFIA DE UNA DERIVA MINERAL

No es dificil sucumbir al fascinante paisaje que se despliega ante nuestra mirada. Taludes y desmontes
muestran los estratos desnudos del terreno, en una sinfonia cromatica que invita a aventurarse en la
seductora soledad de este laberinto mineral. Tal vez, el poderoso magnetismo de este territorio hibrido
resida en la indefinicién y la ambigiiedad de su interpretacién. En efecto, una primera lectura nos empuja
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a hablar de desastre medioambiental, pero una mirada mas sosegada nos revela el irresistible atractivo
del nuevo paisaje, resultado de la metamorfosis que la actividad industrial ha provocado en él. Esa pro-
funda mutacién requiere también de nosotros un cambio en la forma de percibir el territorio.

La explotacién minera convirtio el paisaje natural en paisaje industrial y a éste, tras el cierre, en pai-
saje cultural. Esta transformacion es el fruto de un proceso en el que los dos elementos principales
del territorio -hombre y medio- han ido adaptédndose al cambio de funciones. El territorio es fruto de
la transformacion del espacio natural en un espacio cultural. Si entendemos cultura como “el conjun-
to de elementos que determina las dimensiones y las caracteristicas del territorio”, podriamos defi-
nir el territorio como “el espacio fisico o virtual que se articula alrededor de una serie de formas sim-
bélicas compartidas”1.

La actividad industrial, una vez extinta, ha supuesto una mejora estética del territorio, gracias a la
nueva morfologia del paisaje. Hablamos de canteras y minas a cielo abierto. Lejos de resultar una de-
gradacion para el paisaje, suponen un enriquecimiento estético. El fin de la actividad minera ha pro-
piciado un acoplamiento entre la nueva configuracion del terreno, las construcciones abandonadas y
el medio en el que se ubican. La conjuncién de estos componentes ha pasado a formar parte de la historia
del lugar, de sumemoria y de la de quienes lo habitan. La ruina, la huella y los restos, constituyen un nue-
vo elemento patrimonial cargado de significacion que amplifica el aura de su genius loci, del espiritu
y el caracter del lugar. Las ruinas, como sefiala Simén Marchan, “no solamente basculan entre la historia
y la naturaleza, ya que son productos de ambos, sino entre la historia y la estética, pues tanto pue-
den ser tomadas como reliquias o vestigios del pasado, como materiales para la arqueologia, cuanto
cautivar por sus apariencias fisicas, como materiales para una transfiguracién estética”2.

El hombre escribe sobre el paisaje con su accidn antrépica. Las vivencias y significados van superpo-
niéndose sobre el lugar en capas diferenciadas, convirtiendo al territorio en palimpsesto. Pero ha de
saber hacerlo inteligentemente, de forma racional y sostenible.

El territorio ha de evolucionar con la sociedad y ésta ha de adaptarse a aquél. EL hombre ha de con-
servar sus valores pero también debe estar preparado para incluir en él otro nuevos. Una vez que ha
comenzado a actuar en un territorio, ya no puede abandonarlo. Ya no vale la opcién de “dejarlo como
estd”, y menos aln la de "dejarlo como estaba”, porque nunca volvera a “estar como estuvo”. La can-
tidad de energia invertida en la transformacién de un territorio como el que nos ocupa, no puede de-
rrocharse abandonandolo, tampoco intentando recuperar su aspecto original, presuncién ésta que, ade-
mas de dificil, supondria una nueva aportacién de tiempo y energia tan importante como la que se
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empled para alterarlo. La intervencion sobre el paisaje consiste en corregir las malas actuaciones y
saber potenciar las buenas, pero también en saber dar respuesta inmediata a las dindmicas de cam-
bio. Ser capaces de sacar partido de las transformaciones, evitando la pérdida de valor de identidad
del paisaje, para salvarlo de la banalizacion.

“Los sitios son esencialmente dindmicos”, sefiala Miguel Aguild, “con tensiones internas que promue-
ven cambios de estado y dan lugar a su evolucién a lo largo del tiempo. Lo construido se modifica o
altera, cambian las actividades por abandono o por falta de utilizacién, y se producen nuevos usos
que dejan alli su impronta. Ello produce una acumulacién de significados que consolida la identidad
de los sitios y los hace mantenerse durante largos periodos de tiempo"3.

El ser humano puede pasar de ser un perturbador a un constructor del paisaje. La respuesta a las trans-
formaciones del paisaje desde la cultura constituye en ocasiones un elemento de conservacion. Pinto-
res, poetas, escritores, cineastas, han actuado en ocasiones como un agente social cualificado que han
puesto en valor, mediante su obra, determinados enclaves infravalorados. En ocasiones ha servido co-
mo argumento para la proteccién de un paisaje, una ciudad o un territorio, un arma de defensa contra
la especulacion inmobiliaria, la construccion y urbanizacién desmedidas, o la fragmentacion del paisaje.

Cuando Juan Goytisolo "descubrié” en Marraquech la plaza de Xemaa EL Fn4, no vio una plaza de un gran va-
lor arquitectonico o urbanistico, pero las personas que alli se retinen a diario, para hablar, relatar cuentos
o escuchar leyendas, la convertian en un lugar mitico, construido a base de palabras. Sin embargo, para
sus habitantes, era un lugar que simbolizaba el atraso, un obstéculo para el progreso. Goytisolo, fascinado
por esa plaza, presentd ante la UNESCO una candidatura para declararla patrimonio oral de la humani-
dad. El titulo, conseguido al cabo de algunos afios, ha servido para salvarla de un plan urbanistico no muy
afortunado que se cernia sobre ella. Un gran centro comercial y un aparcamiento amenazaban con aca-
bar con este ancestral espacio magico. El escritor reconocia que, en ocasiones, “la mirada del extrafio de-
vuelve la belleza y la integridad a los lugares”4. Esa mirada extrafa proyecta una luz rasa sobre el lugar,
pone de relieve su valor y hace cambiar la mirada de quienes lo habitan. En este caso, ha sido la palabra la
que ha construido un paisaje cultural, y un escritor el que lo ha puesto de manifiesto. Pero casos de pro-
teccion de lugares cargados de un valor inmaterial como éste, no son muy frecuentes en nuestro pais.

CHIMENEASY FLORES

Aqui sélo se ha legislado sobre paisajes naturales y no sobre paisajes culturales.Tal vez se deba a que los
autores de esta legislacion fueran en su mayoria ingenieros de montes y técnicos medioambientales.
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Era una vision romantica heredada de los grandes parques norteamericanos como el de Yellowstone. En
nuestro pais los dos primeros parques protegidos fueron los de Covadonga y Ordesa. Enclaves que
por si solos, sin necesidad de mas argumento que el que nos revela nuestra mirada, son merecedores de
la salvaguardia oficial. Pero es necesario enriquecer la legislacion sobre proteccién del paisaje con ar-
gumentos culturales.Y en nuestro caso, la huella de una explotacién industrial como la de Sierra Me-
nera, puede suponer el catalizador que ponga de manifiesto la nueva identidad cultural del territorio.

La consideracién de la industria como un elemento perturbador del medio natural, parece justificar,
al término de su actividad, la destruccidn de los vestigios de su existencia. La naturaleza herida clama
por su resarcimiento. Un primer impulso de “reparacion” del deterioro causado por la industria en el
terreno, conduce a la socorrida solucién de la reforestacion. El desagravio se encarna en pino silvestre
y el verde de sus hojas apacigua el desasosiego de nuestra conciencia. La ruina molesta. Repoblar, es-
condiendo la devastacién bajo un verde velo de naturaleza impostada, no logra mas que magquillar la
realidad. Ocultar la herida en lugar de mirarla de frente.

Al igual que existe una depreciacién del “paisaje industrial” frente al “paisaje natural”, los restos de cons-
trucciones industriales en el medio natural también estan en clara desventaja frente a los del medio urba-
no. Mientras que la recuperacién de antiguos edificios industriales ubicados en las grandes ciudades es,
desde hace afios, una practica comun aceptada socialmente como una necesidad, la atencién que reciben los
restos de industrias ubicadas en el medio rural, estd muy lejos atin de merecer semejante consideracion.

Fabricas, talleres, edificios y construcciones, instalados a lo largo y ancho de nuestra geografia rural,
cuentan, de partida, con un plus de culpabilidad por haber osado venir a perturbar la tranquilidad del
ager. La confrontacién industria-naturaleza sefala siempre como agresora a la primera, y agraviada a
la segunda. Sin embargo, en determinadas actividades, se establece una enriquecedora complicidad en-
tre ambas que no siempre se sabe apreciar.

La naturaleza, el paisaje, el lugar ocupado por una actividad industrial, no sélo experimenta una
transformacion de su fisonomia. Hombre y naturaleza se encuentran cara a cara en un mismo plano,
obligados a entenderse, construyendo un nuevo marco de convivencia. Cada accién del hombre ten-
dra su repercusion en el medio y cada respuesta de la naturaleza le obligara a adoptar decisiones pa-
ra adecuarse a ella. La coexistencia hombre-naturaleza genera entre ambos un complejo proceso de aco-
plamiento que les convierte en una unidad funcional. La actividad productiva del hombre en el me-
dio natural implica una considerable inversidn de energia que, de alguna manera, queda almacenada en
el lugar en espera de poder ser reutilizada.
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Con el final de la actividad industrial la relacién no desaparece. El lugar se ha convertido en testigo y
soporte de la historia. Cada edificio, cada instalacién, cada rincén de la explotacion constituye, a partir de
ahora, un fragmento del escenario en el que han quedado grabados los avatares de su existencia. Ele-
mentos que se erigen en simbolos y transmisores de los significados que identifica a una colectividad.

ARTE INEVITABLE

Durante algunos afos este desamparado escenario constituyo el eje central de mi trabajo plastico, par-
te del cual ha quedado reflejado en algunas exposiciones como De minas y derviches, Laboratorio,
Memoria del lugar o Del vacio, del silencio®. Mi relacién con este devastado lugar llegé a ser casi en-
fermiza. Una poderosa atraccion de la que no lograba escapar me arrastraba una y otra vez hacia
aquel universo de desolacién. Descender a las profundas simas anegadas, caminar sin rumbo entre
los grandes bloques de mineral dislocados por la accién de barrenos y maquinas, descubrir en cada
incursién nuevos rincones, nuevas perspectivas, nuevas ruinas de construcciones, restos de maquinas
y utensilios, constituy6 durante mucho tiempo un ejercicio obsesivo, casi automatico, teniendo co-
mo Unico compariero de viaje a un inquietante silencio que convertia aquel inhdspito rincén en una
burbuja perdida en otra dimensidn, fuera del tiempo y el espacio.

“Minas y
derviches”
Dibujo de la
accion. 1996
DIEGO ARRIBAS.

"El espacio que - b
existe sin ser X > ‘:h -
nombrado” < ‘%—' i
» 5 i

1991. R 171 »

DIEGO ARRIBAS.
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Del contacto con sus vecinos y con la delicada situacion en la que la zona quedd sumida después del
cierre de las minas, surgi6 la necesidad de superar la accién individual. La intencidn era desarrollar un
proyecto que contemplara la conversion de este espacio minero en un espacio cultural, cuya actividad
repercutiera en la dinamizacion social de su entorno. En su programacion se privilegiaba deliberada-
mente a las artes plasticas y visuales, que estaban llamadas a actuar como revulsivo para vencer el es-
tancamiento de Sierra Menera. Las lineas maestras del proyecto quedaron recogidas en la publicacion
Minas de Ojos Negros, un filon por explotar6, que sirvié de base para el posterior desarrollo de la propuesta.

El objetivo principal propugna la articulacién de una serie de actividades, relacionadas con las artes plas-
ticas y visuales, que toman como soporte el escenario fisico de las minas, y a su historia, como el
sustrato del que se alimenta la accién creadora. El arte se convierte asi en un mediador, propiciando
un nuevo espacio de relacidn y de experiencia, vinculado al territorio.

La actuacién mas ambiciosa contempla la transformacion de los edificios y naves abandonados en
un complejo cultural en el que, ademas de las artes plasticas, puedan desarrollarse otras actividades re-
lacionadas con diferentes ambitos interesados en este privilegiado enclave.

Arqueologia Industrial, Geologia, Medio Ambiente, Ciencias Sociales, Conservacién del Patrimonio y Ar-
te, pueden compartir su interés por Sierra Menera, aprovechando algunas de las instalaciones que
quedaron en desuso. Cada una de ellas con sus prioridades que, lejos de ser antagénicas, pueden con-
vivir generando sinergias que refuercen los objetivos de cada disciplina.

La construccidn de esta nueva identidad poliédrica en Sierra Menera, pasa por convertir en paisaje cultural
un escenario industrial, en donde los intereses de todos los sectores implicados converjan en el obje-
tivo comuin de impulsar la recuperacion de la zona. El arte actuara como el catalizador necesario para
desencadenar el proceso de transformacion de Sierra Menera, evitando la banalizacion del territorio.

COMPLICES PARA UNA ARQUEOLOGIA DEL DEVENIR

Elinterés por el estudio y la recuperacién del rico patrimonio heredado de la compaiiia minera, es
manifiesto en todas las partes implicadas, pero es bien sabida la dificultad que entrafa la rehabilitacion
de edificios e infraestructuras si no se les asigna un nuevo uso que los mantenga en funcionamiento.
La utilizacidn es la mejor conservacidn y urge, por tanto, asignar nuevas funciones a las instalaciones
abandonadas para evitar un deterioro irreversible.
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Talleres para artistas, sala de exposiciones, centro de documentacion de arte actual, sala para congre-
sos y conferencias, son algunas de las propuestas de reconversion de los edificios abandonados.

Tan complejo como aparentemente utdpico, el proyecto despertd tantas aprobaciones como rece-
los, y la mejor manera de ir pulsando la viabilidad de lo planteado, era poniendo en marcha algunas
de las propuestas. Si bien hay que hablar de las cosas para que sucedan —como si de un conjuro se
tratara- también es conveniente materializar alguna de las ideas esbozadas para salir del terreno de
las hipdtesis.

La sintonia con las autoridades locales y provinciales, facilitaron el impulso del proyecto cultural de
revitalizacion del territorio. La constitucion de la Asociacién Cultural Patrimonio Sierra Menera, inte-
grada por los representantes de las instituciones provinciales y autonémicas con competencias en la
gestion territorial y cultural, junto con los actores locales directamente implicados en el desarrollo
del programa, ha supuesto un importante respaldo. Por tltimo, la adquisicién del coto minero por
parte del Ayuntamiento de Ojos Negros, ha despejado el principal obstaculo en el camino de la inter-
vencidn en el territorio. Gracias a esa compra la propiedad del conjunto minero es ahora de titulari-
dad publica.Titularidad que ha permitido abordar las dos primeras actuaciones: la reparacién de las pis-
tas de acceso a las minas y la rehabilitacion de uno de los edificios més notables del barrio minero -
las antiguas oficinas de la compaiiia- para usos de caracter general. La recuperacién del pasado para
proyectar el futuro de Sierra Menera ya esta en marcha.

PREDICANDO EN EL DESIERTO. ESTELAS Y SENALES

En el afio 2000 se cumplian los cien afios de la creacién de la Compaiiia Minera Sierra Menera. La
efemérides nos brindaba la excusa para llamar la atencién sobre el futuro de las minas poniendo so-
bre la mesa la pregunta ;qué hacer con Sierra Menera?

Con ese objetivo, desde la Asociacion Artejiloca7, lanzamos ese mismo afo la convocatoria Arte, in-
dustria y territorio, articulada en dos actividades: un encuentro de especialistas en distintas areas re-
lacionadas con el proyecto y un certamen de arte para seleccionar varias propuestas de intervencidn.

La convocatoria recogié proyectos artisticos muy dispares en cuanto a especialidad, formato y con-
tenido. Participantes procedentes de distintos puntos de nuestra geografia, y algunos de otros paises,
presentaron pinturas, esculturas, instalaciones, acciones, performance, videoarte, net-art, arte sonoro,
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danza y algunas otras propuestas de mas compleja clasificacion. El interés de los artistas en esta con-
vocatoria residia, seglin sus propias palabras, en el fascinante atractivo del lugar, pero también en su
historia, que pudieron consultar en la pagina web del certamen, asi como en otros documentos8. Por
otro lado, la libertad que encontraron a la hora de poder disefiar su intervencidn, y el hecho de dispo-
ner de un espacio abierto sin condicionantes de espacio, tamario o disciplina, supuso un importante aci-
cate para su trabajo.

Una instalacion de Javier Tudela en el fondo de la mina El Menerillo, una performance de Nel Amaro
a lo largo del barrio minero, una accién de Anxel Nava en la Mina Filomena y una intervencién en una
de las naves vacias a cargo del grupo Nexatenaus, fueron las propuestas seleccionadas por un jurado
compuesto por Angel Azpeitia, Fernando Castro, Nacho Criado, Ricardo Echegaray, Tonia Raquejo, Ce-
lestino Sanz -Alcalde de Ojos Negros- y Ernesto Utrillas, vecino de Sierra Menera. Todas ellas pudie-
ron contemplarse a lo largo del encuentro, que se celebrd los dias 28,29 y 30 de abril de 2000.

Durante esos dias, especialistas en arte, arquitectura, sociologia, industria, desarrollo local y patrimo-
nio, debatieron sobre las posibilidades de intervencién en este complejo minero, en un rico debate
que se ha plasmado en una publicacion que recoge las actas del encuentro y las intervenciones de los
artistas seleccionados en el certamen®.

Nexatenaus. “Ojos Negros, 22 de abril de 1944".
Nave de mantenimiento. 2000.

"Por favor, dos sillas para D. Narciso Tomé”. Mina Menerillo. 2000.
JAVIER TUDELA.
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“Yo (también) vivo aqui”.
Barrio minero. 2000. NEL AMARO.

“Glieyos negros. Arqueoloxia de la memoria”.
Mina Filomena. 2000. ANXEL NAVA.

Este primer paso sirvié para aclarar la situacion de partida, desbrozar algunas dudas y plantear nue-
vos interrogantes, recoger opiniones, conocer otras experiencias similares, pulsar la opinién de los ve-
cinos de Ojos Negros y de las autoridades, asi como para perfilar nuevas estrategias de actuacion.

El papel del arte, parece situarse aqui fuera de sus limites convencionales, imbricandose con otros ac-
tores que, tradicionalmente, permanecen al margen de su programacion. La propuesta de convertir
una mina abandonada en un lugar de encuentro para la creacién y el debate, no sélo retine los argu-
mentos que sefialaron los artistas a la hora de desarrollar su trabajo, sino que tiende puentes entre el
arte y la sociedad. La accién creadora se traslada a un medio rural deprimido, maltratado por la recesion
econdmica fruto del cese de la actividad industrial y alejado de los grandes centros de decision.

Las intervenciones que se desarrollaron en las minas de Sierra Menera fueron presenciadas por un
numeroso publico compuesto tanto por personas ya iniciadas en el consumo de arte, que acudieron,
principalmente, desde nucleos urbanos como Madrid, Valencia, Barcelona o Zaragoza, como por los
vecinos de la zona, muchos de los cuales asistian por vez primera a una manifestacion artistica de es-
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tas caracteristicas. Tanto unos como otros siguieron con interés el desarrollo de los debates y las ac-
ciones artisticas.Tanto unos como otros sacaron sus propias conclusiones sobre las posibilidades de ac-
tivacién de Sierra Menera mediante la accién cultural. Tanto unos como otros demostraron con su in-
terés la necesidad de desarrollar mas actividades encaminadas a salvar el abismo que separa el arte
de lo que se ha venido a denominar “gran publico”.

Si bien queda bastante por hacer, la propuesta lanzada desde Arte, industria y territorio ya ha conse-
guido dos importantes objetivos:

En primer lugar, ahuyentar el oportunismo de iniciativas privadas especulativas, que planearon ame-
nazadoramente sobre la zona.Y segundo, contar con la aquiescencia de autoridades, vecinos y los de-
mas sectores implicados, para la transformacion de Sierra Menera en un espacio cultural.

Un momento del desarrollo del encuentro, en las antiguas oficinas
de la compaiiia minera del barrio minero.

CONTU PUEDOY CON MI QUIERO

Desplazar la accidn artistica hasta un territorio marginal como el de Sierra Menera permite poner en
contacto al artista con la realidad social de un contexto frecuentemente olvidado en la programa-
cion artistica, orientada habitualmente hacia un publico urbano que no siempre responde con el en-
tusiasmo esperado.

El enfoque del proyecto esta orientado a favorecer la vinculacién del artista y su obra con el lugar.

MUDAR LA PIEL. ARTE, INDUSTRIA Y TERRITORIO
137



Las producciones artisticas no se presentan como una obra ya elaborada que se traslada hasta el lu-
gar de exposicion, sino que se desarrollan in situ, desplazando el protagonismo de la practica artistica
hacia el proceso de trabajo. Los artistas que presentaron sus propuestas se documentaron previa-
mente sobre la historia de Sierra Menera. Algunos de ellos visitaron personalmente las minas para te-
ner una percepciéon mas ajustada del marco de actuacién. Deambularon por sus instalaciones y ha-
blaron con los vecinos, creando un primer contacto entre los dos elementos protagonistas de la ac-
cion creadora. Este extremo se percibia nitidamente en la redaccién de muchos de los proyectos recibidos.
Los vecinos, a su vez, han tenido la ocasién de conocer de cerca la forma de trabajar de algunos de
los artistas, hablar con ellos, relatarles algunos episodios de su experiencia en las minas, actuando
como fuente de documentacion viva y parte del material con los que elaboraron su trabajo.

Esos mismos vecinos asistieron también al desarrollo de las obras seleccionadas, reforzando con su pre-
sencia uno de los objetivos del proyecto: conectar la memoria del pasado mas reciente con las propuestas
de adscripcién de nuevos usos. Es importante que la nueva identidad que se persigue para Sierra Menera
se construya contando con quienes protagonizaron el tltimo capitulo de su historia; que su trabajo y su
experiencia estén contemplados en las nuevas actuaciones a emprender.

Hay una nueva mirada sobre el territorio. Descubrimos paisajes con memoria, con potencialidad cre-
ativa. Pero esta nueva perspectiva de las relaciones entre el hombre y su habitat, precisa de una pro-
teccion de los principales actores y agentes sociales que salvaguardan su rico patrimonio. La sociedad
rural y su cultura es un legado que ha llegado hasta nosotros gracias a ellos. Es un bien que hay que
preservar incentivando a sus moradores, ya que, cuando hablamos de territorio no estamos hablando
solamente de un terreno; el territorio lo constituyen también quienes habitan en él. Territorio es un
terreno habitado, espacio, por tanto, que forma parte de nuestro ectimeno 10, y como tal no pode-
mos desligarlo de quienes, habitandolo, lo han hecho y lo hacen aln, habitable. Las minas de Ojos
Negros se sittan en el limite entre el ecimeno y el anaecimeno, y es esa situacion fronteriza en el
nivel ontoldgico la fuente que genera la tension creadora que despierta nuestro interés.

ESPECTACULO Y CONTABILIDAD. LOS GRANDES MUSEOS Y CENTROS DE ARTE

El proyecto de convertir Sierra Menera en un espacio para el arte, se sitta deliberadamente, tanto por
sus medios como por sus pretensiones, en las antipodas de la politica de los grandes museos y cen-
tros de arte. Pero no renuncia a su papel de difusion de la practica artistica y su repercusién en el en-
torno social en el que actua. Frente a los faradnicos presupuestos, los espectaculares edificios de los
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arquitectos estrella y los condicionantes politicos de los gestores de los grandes museos, las minas
de Ojos Negros se presentan como un espacio de encuentro, de creacidn y de actuacién. Una plataforma
para el debate y la reflexion sobre el arte, abierto a todos los agentes implicados en la practica artis-
tica, privilegiando el contacto entre creador y receptor.

Son precisamente estos dos actores -y la comunicacién entre ambos- los que han ido perdiendo mas
peso especifico en el sistema de relaciones del universo del arte. Este complejo sistema se ha visto trans-
formado significativamente en las dos ultimas décadas por la aparicién de nuevos elementos en su
estructura y por el cambio del estatus de algunos de los ya existentes.

De los que han irrumpido en escena con mas fuerza, acaparando buena parte del protagonismo, so-
bresale la figura del arquitecto, que, respondiendo al encargo de construir un museo cuyo edificio sea
capaz de convertirse en un hito urbano, se sitia en el vértice de la piramide del programa museistico. Las
premisas de tal planteamiento responden a la dialéctica del poder y su trabajo condiciona posterior-
mente el desarrollo de la actividad de los demas actores: los artistas, el gestor del centro e incluso los
responsables politicos quienes, a menudo, han de responder a endeudamientos millonarios.

El centro de arte asi disefiado funciona mas como iman que como motor, mas pendiente de atraer
que de dinamizar, mas preocupado por cumplir con su papel iconografico que por generar espacios
de interseccion entre cultura y sociedad. Las lineas de fuerza de su campo de accién quedan subordi-
nadas a los resultados econédmicos o del nimero de visitantes, indicadores ambos que no son, preci-
samente, garantia de una buena politica cultural si no van acompariados de la necesaria proyeccion
en el tejido social al que va destinado.

ARTE A CIELO ABIERTO

Es necesario sacar el arte a la calle si pretendemos que el publico entre en los museos. La oportuni-
dad que nos brindan las minas de Ojos Negros de trabajar en un soporte cargado de significantes, y
en medio de sus protagonistas, supone una experiencia positiva que confirma la conveniencia de que
arte y sociedad generen y compartan lugares de encuentro. El arte acerca, cambia y enriquece a las per-
sonas, sean artistas o mineros. Si ademas, el arte recoge su historia y la reinterpreta en su propio es-
cenario, la aproximacion alcanza un mayor calado. Sus materiales de trabajo son mas modestos que
los empleados en la construccion de los grandes centros de arte, pero no por ello menos sélidos: la
historia, el tiempo, la memoria, el dolor, la palabra, la esperanza.
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Si el aforismo de Beuys, cada hombre, un artista, fuera cierto, no seria dificil encontrar a un grupo de ve-
cinos colaborando con el montaje de una instalacién en el fondo de una mina, o encontrar a un gru-
po de jubilados presenciando una performance en una nave industrial, o a un grupo de artistas escu-
chando de un viejo minero los avatares de su trabajo en un frio rincén de la sierra. Artistas y mineros
se confundirian en un espacio aln sin construir, compartiendo proyectos y recuerdos, obras y pala-
bras, para configurar la nueva personalidad del territorio.

Tal vez el célebre axioma de Beuys sea cierto, por que todo eso pudimos presenciarlo en Sierra Mene-
ra, en el certamen de Arte, industria y territorio.
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en esta comarca a caballo entre Teruel y Zaragoza, con acti-
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negros. Existe también un video de TVE-2: “Girévagos en
Sierra Menera". Es un capitulo del programa La aventura del
saber. Incluido en la programacién de la Television Educativa
del Canal Internacional de TVE. Fecha de emisién: 1 de fe-
brero de 1999. Duracién: 27 minutos.

9 D.ARRIBAS (coord.), Arte, industria y territorio, Teruel, Ar-
tejiloca, 2002. Incluye el desarrollo de los proyectos de los ar-
tistas mencionados y textos de Diego Arribas, Angel Azpei-
tia, Fernando Castro, Nacho Criado, Pedro Flores, Evelio Ga-
yubo, Dario Gazapo, Jestis Pedro Lorente, Tonia Raquejo, Antoni
Remesar, Alexia Sanz y Andoni Sarasola.
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mana. El arquitecto Luis Alberto Vernieri define el término
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tante bien definidas que retinen condiciones topogréficas, cli-
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regiones los técnicos han dado el nombre de “Ectimeno” y, por
el contrario, a las otras, a aquellas cuyas condiciones hacen po-
co menos que imposible la vida del hombre, se las conoce
como “Anaectimeno”. Si bien esas condiciones pueden ser, y
son de hecho, modificadas por la accién del hombre, podemos
decir que hoy por hoy, la superficie del anaectimeno supera
ampliamente la del eciimeno. De ese 27% de la superficie to-
tal de la tierra que emerge de las aguas sélo un 42% es pro-
ductivo, y esto sin contar las ciudades, que es el lugar donde
los hombres se concentran con preferencia creciente y que na-
die podria decir, a ciencia cierta, si pertenecen al ecimeno o
al anaectimeno”. Del libro digital Revelacion Apdcrifa de
Luis Alberto Vernieri. www.advance.com.ar/usuarios/pvernie-
ri, 2001.
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De la desobediencia civil
a la desobediencia social:
la hipétesis imaginativa

Marcelo Expdsito

“La critica radical a la democracia consensual no [es] simplemente la critica del con-
cepto, sino de las prdcticas que producen formas alternativas de intervencion sustra-
yéndose de la norma consensual. La acciéon misma de corrimiento de la politica de
consensos nos abre una via a la multiplicidad [la destitucién de todo centro] y a las
nuevas imagenes identificatorias de la felicidad” (Colectivo Situaciones, Por una politi-
ca mds allé de la politica).

El texto siguiente es la segunda parte de un escrito mas amplio que, bajo la estructura abierta de una
suerte de cuaderno de notas, quiere ofrecer una serie de hipétesis e indagaciones sobre la manera en
que parece que se estan operando hoy, en las practicas de la desobediencia, algunas resignificaciones,
a caballo del ciclo de luchas globales en curso, y de acuerdo también con la actual reorganizacién de
los saberes y los poderes también a escala global. La primera parte, que aqui no se incluye, contiene una
serie de tesis sobre las practicas desobedientes que nos acaso nos permitan comprender su funcién po-
litica, que excede el marco normativo y cognitivo liberal.!

LA OCUPACION DEL ESPACIO PUBLICO POR LA RESISTENCIA GLOBAL: DIVERSI-
DAD DEL ANTAGONISMOY PROLIFERACION DE LOS SUJETOS POLITICOS. La ma-
fiana del 26 de septiembre de 2000, unas 15.000 personas se dan cita en la Plaza Namesti Miru, en el
corazén de Praga, con el propésito de dirigirse al lugar donde los mandarines de la economia mundial
se retnen con motivo del encuentro anual del Fondo Monetario Internacional y el Banco Mundial. La
gran marcha arranca con un rugido festivo, salvaje, para ir dividiéndose en tres ramas diferenciadas,
sefalizadas con colores puros: la marcha azul, la marcha rosa, la marcha amarilla. Cada una de ellas
habra de atravesar la ciudad para acabar rodeando conjuntamente, en un abrazo antagonista, con es-
trategias de confrontacidn propias y diversas y desde diferentes posiciones, el centro de congresos.
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La historia es ya conocida: el FMI y el BM, estrangulados, cancelan precipitadamente el programa de reu-
niones con dos dias de antelacién®. Las protestas contintan, pulverizando el previsto clasico despliegue
de representaciones del poder institucional y transnacional en la ciudad, que ahora ve modificados
sus ritmos cotidianos por una multitud de flujos alternativos e imaginativos que la recorren, reorga-
nizando ocasionalmente su tiempo y sus espacios.

Tefiir de colores las expresiones de resistencia o confrontacion en la calle supone ocupar los espacios
publicos de la ciudad mediante riadas humanas que subsumen y engullen los signos politicos distin-
tivos de grupos o movimientos especificos, para acabar constituyendo la imagen de una multiplica-
cion de subjetividades politicas. Esta practica de sefializacién policroma de la diversidad estratégica ha-
bia sido inaugurada durante la fogosa street party del 18 de junio de 1999, que ocupé de forma car-
navalesca la City, el centro financiero de Londres, suspendido por miles de personas enmascaradas en
cuatro colores diferentes (significativamente: rojo, verde, negro, dorado), con motivo de la primera gran
Jornada de Accién Global contra el Capital que, convocada por la red internacional People’s Global
Action/Accién Global de los Pueblos, coordiné protestas por todo el planeta.

Sélo la ocupacién de Namesti Miru habia sido permitida legalmente. A partir de un momento deter-
minado, por tanto, la marcha encar6 el camino de la ilegalidad: varias filas de cuerpos oscuros, mecani-
zados, equipados con armamento y cdmaras de video, se instalan a su paso, con un enorme cartel que re-
za: "Ciudadanos, la policia les hace saber que su concentracidn es ilegal. La disolveremos y les invita-
mos a alejarse de forma pacifica. Si no obedecen esta invitacién, corren el riesgo de que las fuerzas del
orden tomen medidas contra ustedes”. Por supuesto que nadie hizo caso del aviso, y que las medidas fue-
ron tomadas: pero la policia contribuyd asi, inopinadamente, a construir una imagen poderosisima de
un tipo de desobediencia masiva, organizada pero caracterizada por amplios margenes otorgados a la es-
pontaneidad y a la libertad para poner en practica formas de confrontacidn y estrategias diversas. En
esta imagen, el paso a la desobediencia, cruzar la linea de la legalidad, abre el camino a un movimiento
que, literalmente, se extiende y prolifera en la ciudad: contrarresta la imagen instituida de un espacio ho-
mogeneizado por las tecnologias de poder consensuales, para pasar a conformar, mediante la propia
accion politica, un espacio publico heterogéneo, constitutivamente recorrido por la contradiccion y el
conflicto. Un movimiento que rompe asimismo con el viejo imaginario izquierdista de una mitica unidad
opositora con un objetivo principal que subsume el resto de las formas de antagonismo consideradas se-
cundarias —en la izquierda clasica, se trata de la subsuncidn de toda conflictualidad social al conflicto
central entre capital y trabajo, conflicto que encarna el sujeto politico unitario representado en la tra-
dicional manifestacion lineal, donde una masa mas o menos homogénea recorre un mismo camino
entre un punto de inicio y un punto de llegada—. Un movimiento fluido, multiforme, pluricéntrico,
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dotado de estrategias con una alta capacidad de agregacidn y contaminacidn, sin un centro fijo, con mul-
tiples focos de conflicto y gramaticas de visibilizacién, una diversidad antagonista irreductible3.

DE LA DESOBEDIENCIA CIVIL A LA DESOBEDIENCIA SOCIAL. Actualmente, la reflexién
quizd mas especifica y sistemdtica acerca de una posible resignificacion de la practica de la desobe-
diencia en el seno del movimiento de movimientos contra la globalizacién capitalista es la que ofre-
ce el Movimiento de los y las Desobedientes en Italia, constituido en enero del 2002 en Bolonia a
partir de la experiencia previa del Laboratorio de la Desobediencia Social®.

El nudo de la expresion desobediente italiana esta contenido en esta imagen: superar la desobedien-
cia civil como una practica “protegida”, encerrada en el marco de comprension liberal, para dar el pa-
so hacia la desobediencia social. La desobediencia civil tradicional consistiria fundamentalmente, de
acuerdo con este punto de vista, en la confrontacién con una ley o una autoridad publica que se con-
sidera en contradiccién con una ley o norma de rango superior. Se trataria, por lo tanto, de un tipo de
desobediencia limitada, condenada a ser recuperada por un orden normativo que quedaria siempre
en alguna medida reforzado. La desobediencia social tendria, frente a esto, el caracter de un tipo de des-
obediencia que impugna la norma primordial que, aun no escrita, esta en la base de la legitimidad del
Estado y del orden: “es necesario obedecer las normas”>. La desobediencia social cobra asf el caracter
de un tipo de subversién radical, no recuperable para el sistema normativo establecido por cuanto lo
desborda, poniendo en tela de juicio la propia legitimidad del dominio y del mando estatales. El fin
declarado es dar lugar a un tipo inédito de esfera publica no estatal, radicalmente democratica, a
construir en un proceso constituyente paralelo al impulso desobediente, “lejos de los mitos y de los
ritos de la soberania” que han sostenido histéricamente la constitucion del Estado moderno®.

A nadie se le escapa que tales mitos y ritos de la modernidad politica han entrado en crisis, en una
época de reorganizacion del dominio y el mando a escala global: ni la soberania estatal, ni la ciudada-
nia, ni los derechos, pueden seguir siendo pensados en su forma clésica, como en siglos anteriores, ni
es factible regresar a su afirmacién fuerte en un sentido retroactivo. Precisamente, los puntos que el
documento fundacional del Movimiento de los y las Desobedientes propone acometer, ofrecen una enu-
meracion sistematica de los lugares de crisis y conflicto en la postmodernidad y el postfordismo; rese-
fiablemente: (1) la precariedad como condicién de las nuevas formas de trabajo/no trabajo: por la re-
distribucion y reapropiacion del trabajo y el salario; (2) la inmigracidn y la crisis de la condicién ciudadana
clasica sobre la base del Estado-nacion: por los nuevos derechos de ciudadania de las personas inmi-
grantes, contra las leyes e instituciones restrictivas de los movimientos de las personas; (3) frente a la
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inversion de la relacion clasica entre politica y guerra (la guerra precede hoy a la politica en un mundo
sometido a un “estado de guerra global permanente”): por la solidaridad y la diplomacia desde abajo.

La cuestion estriba, en resumen, en cémo imaginar e implementar formas de desobediencia que in-
tervengan en los nuevos espacios de conflicto propios de la crisis de la modernidad y del fordismo, y
que abran ademds el proceso constituyente de un nuevo orden civil. En este sentido, por ejemplo, las
impactantes acciones promovidas por los y las desobedientes contra los infames lager, van acompa-
fiadas de un movimiento civil que busca extender las formas de cooperacion a la hora de fortalecer
la situacion de las personas inmigrantes en Italia’. Una de las ramas del colectivo PuntoZip! (actual-
mente integrado en el Movimiento de los y las Desobedientes en Turin), SenzaFrontiere.Zip!, trabaja
en reforzar redes ciudadanas locales de apoyo a la inmigracidn, identificando asi aspectos clave del nue-
vo conflicto: “La clandestinidad es un poco el paradigma de la cuestién inmigracion... La batalla que
hoy afrontamos consiste en afirmar que estos son los futuros ciudadanos, como nosotros... La nues-
tra es una accién de apoyo... motivar a la izquierda plural a construir conflicto y no sélo servicios; pe-
ro también volver a trabajar en los barrios donde la degradacion es mas fuerte, para reivindicar la
universalidad de algunos derechos fundamentales a partir de una distribucién mas igualitaria de la ri-
queza social [de ahi el trabajo cotidiano por universalizar la asistencia sanitaria]... y de ahi, la batalla
social contra la reglamentacién de los flujos migratorios [con el fin de impedir que se siga vinculando
el trabajo asalariado con el derecho de las personas a moverse libremente, dejando de comprender a
la inmigracién como potencial mano de obra]”8.

LIBERASZIC')N DELTRABAJOY LIBERACION DEL DESEQ. DESOBEDIENCIA COMO SUB-
VERSION DE LA VIDA ENTRETRABAJOY NO TRABA]JO. En abril de 2001, un puiado de
personas penetran en Metropoli, un gran centro comercial de Milan, en hora punta. Introducen inad-
vertidamente generadores eléctricos y un equipo musical y de amplificacién para comenzar a inter-
venir en el flujo habitual del lugar: musica de Bob Marley, consignas de agitacion y flyers dirigidos,
principalmente, a los jévenes que trabajan en el centro en condiciones precarias. Los guardias inten-
tan, violentamente, interrumpir la accién: las consignas, entonces, se orientan a sefialar la contradictoria
gestion privada de un espacio que se dice publico: “venimos a trasladar nuestro centro social al cen-
tro comercial”. Poco después ya es demasiado tarde: el grupo que se atrinchera en el interior prove-
nia de una caravana de 12 furgonetas, equipadas con sound-systems, que ahora ruge musica a toda ma-
quina encaramada al aparcamiento en el techo del edificio, con la presencia de medios de comunica-
cién convocados a la fiesta y el flujo de clientes del centro que se arraciman alrededor de los
diferentes focos de la accién.
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En julio de 2002, un extrafio cortejo atraviesa el centro de Barcelona: varias decenas de personas ata-
viadas carnavalescamente se aproximan a la zona comercial de Portal del Angel, para acabar acce-
diendo a una conocida tienda de moda juvenil: Bershka. Ante la incredulidad de los guardias de segu-
ridad y las empleadas del local, sefalizan un territorio fronterizo entre la tienda y la calle y se dispo-
nen a realizar un extrafio desfile de moda: con grandes bocas adheridas a los trajes y enormes tenedores
de madera, entre otros utensilios inverosimiles, cambian las prendas entre los estantes, los pitas de la
ropa hacen saltar las alarmas de los arcos electrénicos, interactdan con las clientas (principalmente, chi-
cas adolescentes, ocasionalmente con sus madres). Cuando el cortejo se retira son ya cientos de per-
sonas que se arremolinan en una calle comercial colapsada en pleno fin de semana, con los guardias
de toda la zona echando el cierre al paso de la imprecisa comitiva. En las horas siguientes, contradiccion
mediatica: unos periédicos hablan de performance artistica de un colectivo mas o menos anénimo, otros,
siguiendo fuentes policiales, de vandalismo y robo masivo en el centro de la ciudad a cargo de "movi-
mientos alternativos”. El “/movimiento” ha realizado una trabajada campana de prensa: habia avisado
previamente mediante extrafios comunicados poéticos la presentacion del primer desfile de moda
Yomango en la ciudad, para acabar exhibiendo abiertamente, jen un evento artistico!, el “delito” co-
metido: la ridicula sustraccién de un horrendo traje de 10 Euros, en rebajas.

Espania, huelga general el 20 de junio de 2002; masiva. No obstante, los inmigrantes indocumentados
no pueden hacer huelga; tampoco quienes trabajan en precario, ni quienes tienen contratos a tiempo
parcial, ni quienes curran sin contratos o a destajo. Ni quienes trabajan por cuenta propia vendiendo su cre-
atividad y su imaginacion (publicistas, artistas...), ni los estudiantes. Tampoco pueden ser huelguistas quie-
nes realizan trabajos tradicionalmente no remunerados (el trabajo doméstico...), ni quienes sufren aquellos
otros tipos de explotacion no asociada a las formas clasicas del salario: la explotacién de los deseos, de
la inteligencia, de la sexualidad. La explotacion de su imagen, de su identidad o sus expectativas.

Cuando al dia siguiente los sindicatos tradicionales desmovilizan a su masa social para restablecer la
normalidad consensual, mientras retoman su posicién mediadora en el didlogo controlado entre los
“agentes sociales” y el Estado, las formas de explotacién difusas propias del capitalismo postindus-
trial adn se ensefiorean de la vida social. La crisis del fordismo, la entrada en fase final de las formas
clasicas del trabajo asalariado asociadas a la imagen de la fabrica y reglamentadas por el pacto social
del Estado del Bienestar, son circunstancias que han abierto el campo a toda una serie de sujetos so-
ciales inéditos: sujetos que son el resultado tanto de las nuevas condiciones de deslocalizacién de la pro-
duccioén y de flexibilidad laboral que marcan hoy nuestra vida como un tenso continuo entre trabajo
y no trabajo, como también de la extensidon de la colonizacidn y la explotacion capitalista a todos los
rincones de la vida y de la subjetividad.
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Cuando un colectivo como Chainworkers habla del “trabajo precario”, precariedad significa aqui con to-
da seguridad algo mas que el caracter raquitico del trabajo asalariado en la era de la “flexibilidad” la-
boral: también precarizacién de la vida (vivienda, alimentacién, servicios sociales minimos y privati-
zables...), inoculada la inseguridad y el miedo crénicos, la precariedad, en el tuétano de la sociedad®.
Cuando algunos grupos de investigacion militante hablan de trabajo inmaterial, de democracia en el
trabajo, de las nuevas formas de la produccidn, etc., lo que nos ofrecen es la exploracién de un terri-
torio, el del capitalismo transnacional, el de la crisis del fordismo y del Estado del Bienestar, para el
que aulin no tenemos un mapa preciso10.

Cuando la marca comercial Yomango habla de la manera en que el capitalismo encierra, cosifica, cris-
taliza nuestros deseos en objetos, nos dice también implicitamente lo siguiente: fue un proceso his-
torico largo llegar a comprender la manera en que el capital explotaba la mano de obra trabajadora,
y mas largo y duro aun fue llegar a imaginar y construir las herramientas y las gramaticas especificas de
oposicion a la explotacién y al dominio capitalistas. Estas herramientas y graméticas clasicas (de la huel-
ga laboral al boicot, de la manifestacion al sindicato de clase y el partido obrero), se encuentran hoy
en crisis, o bien petrificadas, impotentes. Yomango nos dice, entonces, que, en el presente, estamos
aun lejos de llegar a comprender cémo funcionan las nuevas formas de explotacién que colonizan nues-
tra subjetividad: la rentabilizacion capitalista del deseo, de la sexualidad, de las ilusiones.Y que es ne-
cesario imaginar herramientas de subversion y oposicion nuevas, desde la cotidianeidad 1.

En todos estos casos, nuevos sujetos sociales imaginan, elaboran y difunden nuevas herramientas
cognitivas, de subversiéon, de comunicacion, especificas de las nuevas condiciones histéricas 12. Traba-
jan diversos tipos de desobediencias que sirven también a la emergencia de nuevos sujetos politicos. De
lo que no cabe duda es de que si histéricamente fue necesario subvertir la relacién trabajo-capital
desde el interior de la produccién u organizar la desafeccion al trabajo, hoy dia es imperativo buscar
la forma de descolonizar, creativamente, la totalidad del mundo de vida. Desobediencia significa asi,
a través del conflicto, construir nuevas imagenes identificatorias de nuestra felicidad.
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NOTAS

T El texto completo, revisado, se publicara en el nimero 2
de la revista Brumaria. Esta version abreviada tiene un ante-
cedente en catalan en Transversal, n°® 16, noviembre 2002.
2 para una detallada descripcidn de la organizacién y fun-
cionamiento de las marchas en Praga:“Open Rebellion in Pra-
gue”, publicado por Indymedia Prague (www.prague.indyme-
dia.org), reproducido en Kolya Abramsky (ed.), Restructuring
and Resistance. Diverse Voices of Struggle in Western Euro-
pe, una completa compilacién publicada por el autor (res-
resrev@yahoo.com), 2001; y el esmerado video Praha 2000:
Rebel Colours. Storie, contenuti e pratiche disobbedienti
delle nuove forme di attivismo antiglobalizzazione, Roma:
Indymedia (www.italy.indymedia.org) & Nuclei Techno Sov-
versivi Confederati, 2001.

3 Para ampliar esta interpretacion de la ocupacién difusa
del espacio publico en Londres el 18] (www.j18.0rg),y de la
manera en que rompe con la imagen clasica de una marcha
lineal, basada en la experiencia del movimiento Reclaim the
Streets y las street parties, los textos de Javier Ruiz y de
John Jordan en: Paloma Blanco, Jess Carrillo, Jordi Claramonte,
Marcelo Expdsito (eds.), Modos de hacer. Arte critico, esfera
publica y accion directa, Salamanca: Ediciones de la Univer-
sidad de Salamanca, 2001. Una bibliografia infinita mostra-
ria la manera en que las nuevas expresiones difusas y multi-
polares de ocupacién del espacio publico en las practicas de
resistencia global son el fruto de un esfuerzo formidable de
inteligencia y trabajo colectivo, cooperativo, en red, me-
diante herramientas de trabajo y formas organizativas co-
herentes que van de los grupos de afinidad a los espacios de
convergencia; por sefialar dos: “June 18th: Good Ideas Spre-
ad Like Wildfire”, en Reestructuring and Resistance, op. cit.;
y acerca de la experiencia de Seattle, con especial atencién
a aspectos relativos a la organizacién de la desobediencia

civil y la accién directa por parte de la red Direct Action
Network: Starhawk (www.reclaiming.org), “Comment nous
avons bloqué 'OMC", en un monografico sobre biopolitica
y biopoder de la revista francesa Multitudes (www.samiz-
dat.net/multitudes), n® 1, marzo 2002.

4 su documento fundacional ha sido publicado en castella-
no en el periédico Desobediencia  global
(www.sindominio.net/unomada/desglobal/2/desobedien-
tes.html), n° 2, marzo 2002. Favoreceria una interesante re-
flexion —que aqui sélo puedo resumir— mostrar cémo el
Movimiento de los y las Desobedientes, con el antecedente
citado, mas las experiencias previas de los Tute Bianche, Ya Bas-
tal, la Carta de Milan de centros sociales, etc., buscan relegi-
timar la idea de conflicto en la esfera publica mediante la des-
obediencia en la situacién especifica italiana, donde el gra-
do extremo de conflictualidad alcanzado por los movimientos
sociales en el ciclo post 68, hasta entrados los 80, se sald6 con
una grave derrota infligida por un Estado que eché mano de
las formas mas extremas también de control y represién, sus-
pendiendo derechos fundamentales en una “democracia de
excepcion”y provocando el encarcelamiento y el exilio ma-
sivos de una generacion politica entera, deslegitimando asi de
forma muy dura y dificilmente reversible todo tipo de opo-
sicién politica antiinstitucional. Los ecos de estos popular-
mente llamados “afios de plomo” atin reverberan. En este
orden de cosas, la desobediencia practicada por los Tute Bian-
che o Ya Basta! puede relacionarse con la propuesta conte-
nida en la Carta de Milan (19 de septiembre de 1998): “Salir
de la dindmica ‘conflicto-represién-lucha contra la repre-
sién’ siempre abocada a la derrota, y entrar en un panorama
diferente, en el que el conflicto social sea portador de pro-
yectualidad. Queremos construir la espiral ‘Conflicto-proyec-
to-ampliacion de la esfera de los derechos'... saliendo de la l6-
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gica autorreferencial”. De ahi el experimento sobre la reno-
vacion de las formas expresivas y de comunicacion en su pues-
ta en escena del conflicto en el espacio ptiblico: “La desobe-
diencia civil y sus practicas no se configuran en absoluto co-
mo una simulacién ni como la propuesta de un escenario
bélico. Por el contrario, exaltan la dimensidn politica del
conflicto, aunque radical, entre las partes enfrentadas. De-
clarar la voluntad de traspasar una linea insuperable, y hacerlo
sin utilizar ningtin instrumento violento, sino Ginicamente con
el propio cuerpo equipado con protecciones corporales (gua-
tas, cascos, escudos), no puede en ningun caso ser asociado
a intenciones bélicas o militares... El hecho de anunciar con
antelacion todo lo que se realizara, abre ya por si mismo
una puerta a la mediacién politica sobre el terreno...” (“In-
forme de los Tute Bianche [Monos Blancos] ante la comisién
de investigacion sobre los acontecimientos de Génova”, 6
de septiembre de 2001, publicado en castellano en Rebe-
lion: www.rebelion.org/sociales/monos011201.htm).

5 Cf. Federico Martelloni, "Il tempo della disobbedienza”, y
Anubi D’Avossa Lussurgiu, “Sulla pratica della disobbedienza”,
en AAVV., Controimpero. Per un lessico dei movimenti glo-
bali, Roma: Manifestolibri, 2002.

6 Cf. Paolo Virno, Grammatica della moltitudine, Roma: De-
riveApprodi, 2002.

7 Los “lager”, centros de internamiento de los campos de con-
centracion nazis, es el nombre con que el Movimiento ha
rebautizado publicamente los Centri di Permanenza Tempo-
ranea, edificios de reciente decreto donde el Estado italiano
recluye indignamente a las personas inmigrantes indocu-
mentadas, previamente a ser expulsadas del pais. El
Movimiento y sus precedentes han protagonizado en estos Ul-
timos dos afios impactantes acciones de comunicacion sobre
las condiciones de internamiento en los lager e incluso in-
tentos de inutilizacién o desmantelamiento, de alto conte-

nido simbdlico pero también, en algunos casos, con resulta-

dos précticos (el CPT de Via Corelli en Milan, enfrentado en
una accidn directa por 20.000 personas, hubo de ser caute-
larmente cerrado).

8 Editorial del n° 3 de la revista Laboratori di societa, marzo
1999, monogréfico sobre inmigracién y nuevos derechos. Pun-
toZip!: <www.ecn.org/zip>.

9ct. Chaincrew, Chainworkers. lavorare nelle cattedrali del
consumo, Roma: DeriveApprodi, 2001. [Versién castellana
en Brumaria, n® 2, en imprenta].

10 Sugiero visitar, en el sitio web Rekombinant (www.re-
kombinant.org), el drea Verso un manifiesto del lavoro cog-
nitivo: alli se pueden encontrar textos extremadamente su-
gerentes, como “Immaterial Workers of the World” (de 1999,
punto de partida en Italia del Manifesto dei lavoratori della
conoscenza).

Myisitese <www.yomango.net>. Existe el catdlogo prima-
vera-verano de la marca Yomango, difundido anénimamen-
te a través de la pagina web y en presentaciones de la cam-
pafa.

12 gy ejemplo, desde hace dos afios, alrededor de Chain-
workers se organiza en Milan el Mayday, accidn que tiene
lugar el 1 de mayo, reelaborando asi el imaginario y la sim-
bologia tradicional de la fiesta del trabajo para redirigirlo a una
herramienta de visibilizacién de las nuevas formas de traba-
joy precariedad social: una enorme street party (20.000
personas este afio) que ocupa e interrumpe la zona comercial
y turistica de la ciudad (éstas y otras acciones, actividades y
proyectos de Chainworkers en: www.chainworkers.org). Otro
ejemplo relevante seria la conceptualizacién de nuevos de-
rechos sociales por parte de los nuevos movimientos: como
es el caso de la exigencia de un salario universal o renta ba-
sica, que permita escindir la ciudadania de la condicién de tra-
bajador o trabajadora asalariada, universalizando asi el de-
recho a una vida digna mediante una redistribucién iguali-
taria y justa de la riqueza social..
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AUTORES.

>TOMAS MAIZ AGIRRE

Licenciatura en Bellas Artes (1985). Profesor de Educacién Secundaria: bachillerato artfstico. Docto-
rando de la Universidad del Pafs Vasco. Tema de la tesis: “Estética del Paisaje Vasco”.

Hacer especial hincapié en la identificacion de mi visidn de la naturaleza con la visién Taoista: identi-
ficacion de sentimientos humanos con diferentes espacios, momentos y atmosferas de la naturaleza,
incidiendo en la mutua influencia. De aqui la necesidad de preservar y restaurar, en su caso, todo el
potencial estético de la naturaleza.

Un curriculum en el que lo que no se puede mencionar (experiencias y vivencias en torno al arte y la na-
turaleza) sea, tal vez, lo mas importante. Todo lo no realizado de forma consciente: “Para saber hacer hay
que saber no hacer”.

>LUIS ORTEGA RUIZ

(Burgos, 1956) Gedlogo, cartégrafo.

Consultor en geologia y geomorfologia aplicada a ordenacidn del territorio, riesgos naturales y res-
tauracion de paisaje. Trazados mas de 110 mapas tematicos. Impartido y organizado cursos y lectu-
ras sobre los temas y proyectos desarrollados. Publicados 10 mapas y 32 textos entre articulos y ca-
pitulos de libros relacionados con geomorfologia, espacios degradados, riesgos, arte y territorio y
otros de opinién y divulgacion. Actividad artistica en torno a la escultura y a la identificacién de indi-
cadores espaciales y representacion del espacio territorial. Cartdgrafo. Actividad artistica en torno a
la investigacion de espacios degradados como dmbitos de intervencion plastica y la definicién de es-
pacio y su representacion.

>RAMON PARRAMON

Es director de Idensitat Calaf/Barcelona; programa que convoca proyectos, promueve intervenciones
y debates en el ambito de la creacién vinculada al espacio publico. Actualmente desarrolla con Nuria
Parés el proyecto i[&] Territori/Participaci6 para la estacién de metro de Torre Bard. Es responsable
del microproyecto de exposicion que se realiza con la Plataforma d’Entitats i Veins del Barri de la Mi-
na.

Codirector del master Disefio y Espacio Pdblico en Elisava Escola Superior de Disseny.

Desde 1996 viene desarrollando el proyecto Territorios Ocupados, expuesto en el Centro de Arte
Santa Ménica de Barcelona (2000) y a través del Centro de Cultura Contemporanea de Barcelona, en
la exposicion Barcelones (1999). Precediendo este proyecto realizé Visions Perifériques (1994-97).
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Realizé y codirigid el proyecto Stand Itinerant 1992-95 (Nueva York-Barcelona). Desde 1987 ha par-
ticipado en diversas exposiciones individuales y colectivas.

Su trabajo se desarrolla desde el interés hacia proyectos interdisciplinares y sobre las funciones que pue-
de desempeiar el arte en un contexto socio-politico especifico.

> CENTRO DE OPERACIONES LAND ART, EL APEADERO, Bercianos del Real Camino (Le6n).

El Centro de Operaciones Land Art, El Apeadero, iniciésu andadura en1998 alconstituirse como Aso-
ciacion Cultural.Su presidente es Carlosde laVarga,directorde la Galeria Tréficode Arte. Sus objetivos-
se centran en la produccién de arte publico, especialmente de intervenciones en el medio rural. En
sus seis afiosde existencia ha llevado a cabo una docena de proyectos, ha publicado folletos y catalogos
sobre los mismos y ha iniciado la edicién de Territorio Publico, revista anual que quiere ser érgano de ex-
presion de la Asociacion.

>JAVIER HERNANDO CARRASCO

Catedratico de Historia del Arte de la Universidad de Ledn,Critico de Artey comisario de exposicio-
nes. Ha trabajado sobre arte y arquitectura contemporanea. Entre sus libros destacan Arquitectura en
Espafia,1770-1900(Ed.Catedra, 1989),Arquitectura desde la SegundaGuerra Mundial a nuestros dias
(Ed.EspasaCalpe, 1996),Las artes plasticas en castillay Ledn desde 1939anuestros dias (Ed.Ambi-
t0,2000)olasmonografias de Eugéne Delacroix(Ed.Historia16,1996) y Emilio Vedova (Ed.Nerea, 2001).
Como critico de arte colabora en El Cultural de EIMundo y en ElMundo- LaCrénica de Ledn,asi como
en publicaciones como exit,Cimalo arquitectura Viva.Ha comisariado treinta exposiciones en los ulti-
mos diez afos. Es codirectorde las colecciones Arte Hoy (Editorial Nerea) Y Plastica & Palabra (Uni-
versidad de Le6n). Asimismo forma parte delComité asesor de Artes Plasticas de la Junta de Castillay
Ledn y delComité Asesor del MUSAC.

>JOKIN GARMILLA

Naci6 el 15 de febrero de 1966, en Portugalete (Vizcaya).

Creci6 rodeado de mujeres lo que se convirtié en una constante en su vida. Rapidamente surgié en él
una extrafia vocacion periodistica de la que se olvidd tras estudiar Ciencias de la Informacién en la
Universidad del Pais Vasco. Tras dedicarse a la recoleccion de fruta en Lérida, la limpieza de hoteles en
Londres y la realizacién de encuestas por toda la geografia hispana, el azar le llevé, via Cuba, a la industria
discogréfica. Trabajé durante 10 afios en la multinacional que descubriera a los Beatles, donde llegé a
ejercer labores de jefe de promocidn y marketing. Harto de codearse con estrellas del rock decidié cam-
biar de vida y descubrir el mundo rural de sus antepasados. Se trasladé del Foro al valle de Valdivielso,
donde tras la “traumatica” construccion de su casa, el destino le entregd una emisora de radio que el
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23 de mayo de 2001 comenzd a emitir. Dos afios después la 96,1 sigue emitiendo para regocijo de
sus oyentes y sorpresa de su locutor. A sus 37 afos y siendo padre de dos hijos, Jokin sigue lanzando
penaltis que salen rozando el larguero. Ha llegado a la conclusidn de que lo importante es seguir ju-
gando.

>JESUS MANUEL GONZALEZ PALACIN

Hablar de uno mismo siempre es dificil, y el buscar una explicacién de lo que pintaba yo en el En-
cuentro Cero no lo es menos.

Empezaré por mi fecha de nacimiento, por empezar por algtn sitio, un 27 de agosto del 69 (el 69 es
el afio en que naci).

Muy jovencito empecé a militar en organizaciones sociales, a los 16 afios en el MOC ( movimiento
de objecidn de conciencia) y actualmente reparto mi tiempo entre mis responsabilidades en COAG
(agricultura ecoldgica y semillas) PLATAFORMA RURAL, RED DE SEMILLASY COORDINADORA DE PUE-
BLOS ODRA PISUERGA, Pero de lo que mas orgulloso me siento es de ser CAMPESINO ( QUE ES DE
LO QUE REALMENTE VIVO).

Todas estas organizaciones tienen muchos objetivos en comun pero se pueden resumir, de una ma-
nera quizas demasiado simplista, en la defensa de los derechos de las personas amenazados por los
intereses econémicos de las grandes empresas transnacionales, especialmente de los/as campesinos/as.

>A UA CRAG

A UA CRAG nacid en 1985 con el propdsito de establecer una sélida y fecunda actividad de CREACION,
INVESTIGACION y PROMOCION del ARTE CONTEMPORANEO, a partir del trabajo y la organiza-
cion de un grupo de 12 personas, de las cuales 6 eran artistas, vinculando su actividad a Aranda de Due-
ro; demostrando que es posible hacerlo fuera de los centros capitales como Madrid, Barcelona, Va-
lencia, Bilbao... y ofreciendo una propuesta inédita en nuestra Comunidad hasta su disolucién como
grupo en 1997.

>FERNANDO GARCIA

Naci en Derio, Vizcaya, en mayo del 1974.Tras haber cursado en la politécnica de Txorierri distintas
ramas de formacion profesional, que combinaba con mi pasion por la talla en madera, me di cuenta que
lo mio estaba mas en direccion a buscar formas expresivas en los materiales que en poner en funcio-
namiento a estos.

A partir del 2000 formo parte de Imagenes y Palabras y dejo Derio para venir a vivir y a trabajar en el
medio rural - una experiencia que me ilusiona tanto en lo que corresponde a lo artistico como a lo
personal y social.
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>DORIEN JONGSMA'Y JORGE BALDESSARI

El desarraigo muchas veces esta enriquecido de diferentes ciudades, culturas y permanente aprendizaje
de lo nuevo. Hacer de cada territorio la ilusién de un espacio propio desgasta, pero te crece.

Nuestro curriculum estd apuntalado por nombres de ciudades, paises y de personas a quienes debemos
casi todo.

Paraddjicamente, hoy nuestras vidas estan enmarcadas en lo rural, escoltadas por una naturaleza que
nos esta permanentemente al acecho, reclamandonos atencién a su abrazo, seduciéndonos a integrarnos.
Tras pasar unos afos, llenos de aprendizaje en este entorno y con estos medios, han nacido Imagenes
y Palabras y “El Hacedor”, que hoy para nosotros se perfilan como buenas herramientas para esta
permanente caza de la belleza.

>JAVIER BASCONCILLOS

(Burgos, 1965).

Licenciado en Geologia (Universidad de Oviedo, 1989), Auxiliar Técnico en Topografia, acreditado por
la Junta de Castilla y Ledn para la elaboracién de Evaluaciones de Impacto Ambiental.

Ha ejercido la profesion de gedlogo durante cinco afios y trabajado como docente del programa de edu-
cacion ambiental “Aulas Activas”, de la Junta de Castilla y Ledn. Actualmente ocupa el puesto de Técnico
Superior de Proteccién Civil en La Subdelegacion del Gobierno en Burgos.

Vinculado con el mundo del arte a través de los colectivos “El Afilador (1996-1999) y “Espacio Tangente”
(desde 2001), participa activamente en la creacién de instalaciones y performances.

>DIEGO ARRIBAS

Escultor, Licenciado en Bellas Artes por la Universidad Complutense de Madrid y profesor de Artes
Plasticas y Visuales. Su obra, seleccionada en diversos certdmenes de arte en la naturaleza en Espafia,
Francia y Alemania, transita por disciplinas hibridas, vinculada al medio natural y a los espacios in-
dustriales abandonados.

Impulsor y director del proyecto de recuperacién de las minas a cielo abierto de Ojos Negros, es au-
tor del libro Minas de Ojos Negros, un filon por explotar, y coordinador de la publicacién Arte, indus-
tria y territorio, encuentro de artistas y especialistas celebrado en Sierra Menera para abordar estra-
tegias de actuacion en espacios mineros en desuso.

>MARCELO EXPOSITO
Artista y activista politico.
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