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PRESENTACION
Verbascripta

José Vallejo

Los lugares comunes, la creacidn de una narrativa, la memoria... son, todos ellos,
conceptos de la méas plena actualidad en la comunicacién de nuestros dias, son
conceptos acunados en el instante preciso del mundo del presente, como si todas
estas realidades fueran ajenas alos tiempos pasados. Es curioso ver la obsesion por
singularizar el momento presente a través de nuestras acciones y nuestros
pensamientos, olvidandonos de que la historia y la cultura son construcciones
continuas que perviven, sélo y exclusivamente, por la transmisién de los hechos y del
pensamiento a las generaciones futuras en la blusqueda del archivo eterno de
nuestras singularidades. Para ello la comunicacion verbal, en un principio y la escrita
mas tarde, han sido los factores decisivos del éxito. Serfa eterno describir las mil
formas en que se ha dado la transmision oral a lo largo de la historia: alrededor de un
maestro, en una puesta en comun, bajo el formato de las academias renacentistas,
las conferencias académicas, las mesas redondas, etc. Pero en todas ellas se genera
una sola aspiracion, la de transmitir. Transmitir sensaciones o conocimientos. Ensefar
a disfrutar, en definitiva, del entorno en el que nos desenvolvemos. Y aqui es donde

entraenjuego LiveSpeaking.

Mi encuentro con LiveSpeaking fue fortuito, accedi a este proyecto por la intervencion
de uno de mis mas preciados amigos y participe en este libro: Juan Carlos Friebe. El
expuso, con su brillantez habitual, un tema relacionado con otro amigo comun,
Valentin Albardiaz. Pero lo que me encandilé ese dia fue el formato en que se producia
la transmision de informacion y conocimientos. No se hacia desde el pulpito, ni desde
el estrado, ni desde la catedra; ni tan siquiera se producia en una sala de



conferencias, un aula o un palacio de congresos. Este fendmeno se me daba en un
ambiente laboral, entre las mesas de trabajo de un estudio de arquitectura, donde
segundos antes todavia pululaban las maquetas y los planos. Se habia buscado una
hora que no fuera intempestiva para el publico estudiantil o laboral y suponia una
cesura entre la ajetreada semanay el anhelado fin de la misma. Era como entrar en el
fin de semana mediante una transicion que predisponia a que este fuera aprovechado

iEsafue migran sorpresa!

Mi primera relacion, algo a lo que soy muy aficionado, fue la de recordar los
programas didacticos de la Opera de la Bastilla de Paris en donde, durante un
almuerzo entre oficinistas, se aprovecha el tiempo para vivir la préxima produccion a
la que quizas no puedan asistir. Pero claro, eso era hablar de fuera, de lo externo, de lo
que muchas veces pacatamente creemos que es la perfeccion. Pero no, este
fendmeno se daba aqui, en Granada, esa Granada sorprendentemente llena de
contrastesy, por si fuera poco, se daba desde la iniciativa privada. Esto Ultimo, ya era
increible iQué pocas veces podemos ver eso! La iniciativa privada apoyando el

fendmeno cultural con altruismo'y buena voluntad.

Como era logico, me interesé por lo realizado y por lo que se iba a realizar y desde
LoretoSpaARQUITECTURA, no dejaron de sorprenderme. Se me ofrecié un abanico
amplio de perspectivas y de diferentes formas de ver el mundo que nos rodea. Desde
la ecologia, la filosoffa, el arte, la arquitectura, el folklore... Todo podia estar presente
en este proyecto. Con sus diferencias logicas de criterio y de exposicion, pero todo
estaba presente. La gran sorpresa devino en el momento en que, ademas, me
hablaron de la intencién de poner por escrito esta aventura iUna vez mas desde la
iniciativa privada! Era la ambicion de solidificar lo sucedido. El verba volant pasaba al
scriptamanent de Caius Titus, volviendo a la tradicién clasica occidental.

Asi que, interesado lector, tienes entre las manos el resultado de un afno de trabajo
voluntarioso y diverso que ahora puede extenderse en el tiempo y en el espacio fuera
de los muros de un estudio de arquitectura y de los muros del tiempo. No haré falta

crear vocablos ni frases hechas, al estilo de las del comienzo de esta presentacion,
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para explicar el sentir de cuantos aqui exponen sus ideas ni de los que las percibimos
en directo, porque son necesidad del ser pensante y lo realmente importante es que

ahoratodo ese caudal esta abierto a quien quiera gracias a este libro.

No vivimos un momento excepcional, ya lo dijo Foucault, vivimos a lo sumo en un dia
ligeramente diferente del anterior. Tomemos pues ejemplo, no nos creamos
excepcionales y extendamos LiveSpeaking. Asi, perpetuaremos la mayor de las

tradiciones del ser humano, la comunicacion.
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PROLOGO
LiveSpeaking. El encuentro de las ideas

Loreto Spay AnaM?Romero Iribas

“Marco Polo describe un puente, piedra por piedra.

- ¢{Pero cuél es la piedra que sostiene el puente? -pregunta Kublai Kan.

- El puente no esta sostenido por esta piedra o por aquélla. —-responde
Marco-, sino por lalinea del arco que ellas forman.
Kublai permanece silencioso, reflexionando. Después anade: ¢Por qué
me hablas de las piedras? Lo Unico que me importa es el arco.
Poloresponde:

- Sinpiedras nohay arco”.

Italo Calvino

Asi de fascinantes son las conversaciones entre Marco Polo y el emperador de los
tartaros en Las ciudades invisibles de Italo Calvino. El Gran Kan escuchaba los relatos
del joven veneciano buscando las claves para construir una ciudad que escapara ala
mordedura de las termitas.

Son muchas las plagas —crisis, las llaman- que azotan actualmente nuestras
ciudades y nuestro mundo y, sin pararnos ahora a enumerar todas sus facetas, nos
gustaria sefnalar aqui que quiza la mas danina del tiempo actual sea la falta de
reflexion y de interioridad de las personas. Federico Garcia Lorca lo advertia al
inaugurar la biblioteca de su pueblo natal diciendo: “No sélo de pan vive el hombre.

Yo, si tuviera hambre y estuviera desvalido en la calle no pediria un pan; sino que
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medio pany un libro. Y yo ataco desde aqui violentamente a los que solamente hablan
de reivindicaciones econémicas, sin nombrar jamas las reivindicaciones culturales
que es lo que los pueblos piden a gritos. Bien esta que todos los hombres coman,
pero que todos los hombres sepan. Que gocen todos los frutos del espiritu humano
porque lo contrario es convertirlos en maquinas”. Sin piedras no hay arco. Ni

creatividad sin interioridad. Ni hay cultura, verdadero progreso, sinideas.

Cuando uno se pregunta por el futuro de su mundo, de su pals, de su ciudad, no
puede menos que contestarse, no podia ser de otra manera, que el futuro esta en las
ideas. I[deas que no se agotan en un uso meramente instrumental de la razén, en una
concepcion de la razon puramente técnica y utilitarista. El futuro esta en el
pensamiento y en las manos de las personas capaces de generar estas ideas y de
levantarlas, de ponerlas en pie, de construirlas. Segun Victor Hugo lo que conduce y
arrastra al mundo no son las maquinas sino las ideas; "y en tanto que haya alguien

que creaenunaidea, laideavive”, anadimos con Ortegay Gasset.

El mundo lo mueven los hombres con ideas y las ideas son de por si creativas. Solo
quien tiene una idea de verdad, algo profundamente arraigado, tiene la fuerza para
vivirlo y mostrarlo con el atractivo y el arrastre que imprime la autenticidad. En una
entrevista al arquitecto Saenz de Qiza sefalaba como sus mejores alumnos a
aquellos que habian sido “ellos mismos” en la disciplina y habian hecho las cosas
como les salia de dentro; en este contexto relataba: “recuerdo un alumno al que le
pedimos un hospital y se presentd con una ambulancia motorizada y todo el equipo
técnico para desplazar el autobus de un lado para otro... sustituyendo el hospital con

ventaja. Aprobado.
Me hicieron un expediente. Pues sila funcién de un hospital es curar y esto cura mejor

que un hospital iesto vale! Era hijo de un médico”.

La época en la que vivimos -de profundas transformaciones sociales y culturales- nos
obliga a repensar las estrategias y las formas de nuestro actuar. Y ademas de
revelarse como un lugar de riesgo para la consistencia social y la blusqueda de la
identidad del hombre, nuestro tiempo se presenta también como un espacio

fantastico de oportunidad y de enriquecimiento.
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Si la creatividad se nutre del mundo interior cultivado en cada persona, ahora el
universo de referencias y de inspiracion que riega ese crecimiento personal es mas
amplio, mas abierto, mas transversal y mas diverso. La asequibilidad de la
informacion y el contacto cotidiano con otras culturas y miradas desarrolla la
sensibilidad del hombre contemporaneo hacia el mestizaje y la tolerancia, la ecologia
y la sostenibilidad. Y también le aporta una mayor capacidad para conjugar
conceptos opuestos como identidad y globalidad, intimidad y proyeccion exterior,
perdurabley efimero.

Una de las notas que caracterizan al hombre es que es un ser con intimidad. La
intimidad es creativa y tiene caracter manifestativo; es decir, tiende a comunicarse y a
comunicar las novedades que en ella nacen de una doble manera: a través del
lenguaje y de las acciones. Por eso es propio del hombre proyectarse -por ejemplo-
en los espacios que habita o en laropa que usa, y manifestarse en ellos y a través de
ellos. Puesto que la intimidad tiene —por asi decirlo- una doble dimension, existe por
tanto una doble necesidad: la de descubrir, enriquecer y proteger la propia intimidad,
y al mismo tiempo la de comunicarla hacia fuera como parte del propio desarrollo
personal.

Precisamente por ser seres sociables, la comunicacion de nuestro mundo creativo,
un mundo que todos tenemos 0 podemos tener, en la medida en que somos seres
con intimidad, repercute inevitablemente en los demas, en el mundo que nos rodeay
en la sociedad que conformamos, e incluso puede aportar a la cultura de una épocay
de un lugar. Asi lo explica Mies van der Rohe al definir la cultura como “aquellas
aportaciones objetivas independientes realizadas por el espiritu humano de los
miembros de una generacion, a través de las cuales el sujeto encuentra su camino

hacia el propio desarrollo”.

En este contexto nace la iniciativa que presentamos en el prélogo de este libro:
LiveSpeaking, el encuentro de las ideas.
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LiveSpeaking es una plataforma interdisciplinar de comunicacion de ideas, procesos
y creaciones intelectuales y artisticas. Quiere ser una iniciativa intelectual para el
enriquecimiento mutuo, para la busqueda de caminos creativos, un despertador de la
interioridad y unallamada a laintegridad de la personay del artista.

Elpor qué de este nombre responde a las dos lecturas de la palabra Live:

1. Live (verbo): vivir, estar vivo.
2. Live (adjetivo): vivo, envivo, en directo.

Entendido como VIVIR, LiveSpeaking supone hablar del propio vivir, de experiencias o
planteamientos que consideramos importantes y hacemos nuestros. Transmitir un
tema con el que estamos familiarizados o interesados por formacion académica, por
la profesion que desarrollamos o por nuestras aficiones o gustos personales. Nos
gusta hablar de nuestravida.

Entendido como EN VIVO, LiveSpeaking nace convencido de que el encuentro entre
las personas genera enriquecimiento mutuo. De que compartir en directo propicia el
dialogo y multiplica las perspectivas con otros enfoques o puntos de vista. Con
Habermas creemos que una sociedad cohesionada en el seno de la multiculturalidad
exige la existencia del didlogo y que tal didlogo esta necesariamente ligado a una
ética del discurso, a una serie de actitudes y aptitudes.

Al grito de resistid malditos, Campo Baeza insta ano acomodarse en la superficialidad
y en lainercia del activismo pues” el suefio de la razén produce monstruos”. Elmundo
de hoy necesita algo mas que accion intensiva y mero bienestar pues cuando este
ocupa de manera invasiva nuestra vida, el espiritu queda inane porque necesita del
alimento de las ideas. Con los encuentros de LiveSpeaking buscamos crear y
potenciar estos espacios de enriquecimiento interior y de comunicacion que, como
tales, pueden crecer constantemente y tienen fuerza poiética, transformadora,

creativa.

Propiciar la existencia de foros de dialogo es una manera de proteger y estimular el
mundo creativo propio y también el de los demés, tanto al transmitirlo y compartirlo
como al confrontar las propias ideas. La pluralidad de opiniones en busca de la
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verdad es algo profundamente enriquecedor. Y con el filésofo Jaime Nubiola decimos
que “la pluralidad de la razdén no significa afirmar que todas las opiniones sean
verdaderas —lo que resultarfa contradictorio-, sino mas bien que ninglin parecer agota
toda la realidad”. El ejercicio —con cierto sabor socratico- de hablar de nuestro vivir y
de nuestro pensar es una oportunidad de integrar la experiencia personal y ajena
como un modo de crecimiento interior, y es también apostar por la razonabilidad de la
realidad y por la blusqueda de la verdad, en un momento cultural en el que la razén

humana peligra amenazada por el cientificismoy el relativismo cultural.

LiveSpeaking es también una plataforma de encuentro, de confluencia. Uno de los
aspectos mas interesantes del encuentro es que es profundamente creativo. Hay
multiples ejemplos en la historia que avalan esta afirmacién. Entre los artistas hay
amistades famosas que dieron lugar a obras maestras de la pintura o la literatura
como ocurre con los pintores impresionistas, los miembros de los Inklings, o0 mas
recientemente con los integrantes de la Bauhaus, la Generacién del 27 en Espana,
etcétera. Muchos grandes logros del arte y del pensamiento, pero también del

deporte 0 de la amistad nacen de un encuentro.

Elencuentro no es la maxima vecindad de dos cosas o de dos personas; eso no pasa
de ser una mera yuxtaposicion de objetos que no implica interacciéon alguna entre
ellos. En palabras de Lépez Quintés, “el encuentro es el entreveramiento de dos
realidades que se enriquecen mutuamente”. Uno tiene unas posibilidades y el otro,
otras, que nos ofrecemos y recibimos mutuamente de forma que se crea un dialogo
vital. El encuentro es dialogo entre dos ambitos que se entreveran, y para que se dé se
requieren una serie de actitudes, unas “condiciones de encuentro” que quiza podrian
resumirse en apertura de espiritu, interés por la verdad, voluntad de crear algo en

comun, capacidad de escuchay el reconocimiento de los propios limites.

El entreveramiento de realidades propio del encuentro es necesariamente generativo,
fecundo, resonante, hasta el punto de que necesita crear porque en él se descubren
nuevos horizontes y eso exige mostrarlos. El encuentro no suma valores sino que los
hace reaccionar, es potenciador, creativo, amplificador. De esta forma, el encuentro
hace al hombre entrar en juego acrecentando sus posibilidades y abriéndole a otros

ambitos. Esta idea quedd visiblemente encarnada en los tres protagonistas del
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LiveSpeaking 05 “El Suefo de Isabel” que afirmaban: “nuestros procesos de
creacion son siempre hablar, muchisimo didlogo. Y poco a poco se van matizando las
cosas hasta llegar a un producto final”. El producto final, la exposicién que teniamos
ante nuestros 0jos, fue un maravilloso ejemplo de los frutos nacidos en el encuentro

entre un artista plastico, un poetay el comisario de la exposicion.

Para concluir estas reflexiones sobre la verdadera fuerza de las personas y sobre las
oportunidades que el vivir un momento de crisis como el actual puede ofrecer,
elegimos otro de los didlogos de Las ciudades invisibles. Al final del libro, el
emperador Kublai Kan desiste de la blusqueda de la ciudad perfecta ante el
panorama infernal de urbes amenazadoras que le muestra su atlas magico. Y Marco
Polo le explica conrespecto alavida en la gran ciudad (¢énuestra vida, nuestro mundo,

nuestro activismo?):

“El infierno de los vivos no es algo por venir; hay uno, el que ya existe aqui, el infierno
que habitamos todos los dias, que formamos estando juntos. Hay dos maneras de no
sufrirlo. La primera es facil para muchos: aceptar el infierno y volverse parte de €l
hasta el punto de dejar de verlo. La segunda es arriesgada y exige atencion y
aprendizaje continuos: buscary saber reconocer quién y qué, en medio del infierno,

no es infierno, y hacer que dure, y dejarle espacio”.

iResistid malditos! Si el suefio de la razén produce monstruos, el encuentro de las
ideas produce arte y cultura, aporta al espiritu de las personas y de los tiempos la
novedad de la intimidad creativa y enriquece con las distintas miradas la busqueda
hacia el sentidoy laverdad.
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Ecologia urbana, memoriasy fisuras:
divulgacion ludico-creativa

Manuel Sanchez

El libro siempre ha tenido un papel protagonista en la divulgacién y el intercambio de
ideas. Los grandes tratados de arquitectura han marcado el ritmo al que han danzado
los distintos estilos a lo largo de la historia. Durante el periodo art nouveu son muchas
las revistas que difunden los articulos de las distintas agrupaciones y movimientos,
pero es durante el siglo XX cuando el libro se hace hueco en la cultura arquitectonica
como una publicacién de porte medio, sin ser un documento resolutivo o final, ni
tampoco una publicacién periédica. El libro constituye un grado intermedio, reldine
investigaciones a medio-largo plazoy un mensaje concreto. Los hitos de las distintas
teorfas y tendencias arquitectonicas del siglo pasado se miden tanto por sus obras
construidas como por su legado escrito: La imagen de la ciudad (Lynch, 1959), Aircraft
(Le Corbusier, 1935), Learning from Las Vegas (Venturi, Brown, Izenour, 1978), Delirius
of New York (Koolhas, 1978), etc. Desde Vitruvio a Le Corbusier, todo el que realiza una
investigacién o tiene una inquietud busca que sus conclusiones lleguen al mayor
publico posible, sean facilmente interpretables y constituyan un documento (til a la
sociedad.

Sin embargo, aunque el debate sobre el contenido de estas publicaciones es amplio,
no existe una critica generalizada sobre su continente, ese libro que ha atravesado los
siglos sin apenas sufrir cambios a nivel conceptual més allé de su soporte material y
formato.

¢Es posible convertir la lectura de un proceso creativo en un acto de creacion en si
mismo? {Es mas estimulante leer de principio a fin o de fin a principio? ¢Es posible
leer con las manos? {Nos dice algo el olor de un libro? éEs posible releer un libro una
decena de veces sin que éste llegue a perder su frescura'y su potencial para provocar
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Wk
El juego puede llegar a ser una
herramienta clave en la transformacion
de un texto en una herramienta
interactiva. Imagen de Es pequerio, llueve
dentro y hay hormigas (Soriano, 2000)

Imagen de Domesticity at war
(Colomina, 2006). La pagina superior
pertenece al libro de imagenes, la
inferior pertenece al libro escrito. La
relacion entre ambos es variable

Jon, hijo de Don Albinson sentado en la mesa para nifios Eames, 1947.

en si mismas en objetos de reflexion. Su atractivo era parte de la fascinacién gene-
ral por la América de posguerra, que se extendia desde las tostadoras eléctricas
hasta los edificios.

Quizé nadie quedara tan cautivado por los Eames, ni fuera tan Iticido con respecto
a su trabajo, como sus amigos los arquitectos britanicos Alison y Peter Smithson.
En “Eames Celebration” (Celebracién de los Eames), un nimero de 1966 de Architectu-
ral Design que los Smithson prepararon, dedicado exclusivamente a los Eames,
escribieron:

Muchas reflexiones ha provocado la casa Eames en Inglaterra. Porque la casa
Eames fue un regalo cultural recibido en un momento particularmente util.

El llamativo envoltorio ha hecho que la mayoria de la gente ~especialmente los
americanos— desechara el contenido como algo insostenible. Pero nosotros hemos
seguido rumiandolo ~trabajandolo- alimentédndonos de él.”

La casa es aqui un objeto, un regalo envuelto en papel de colores. Este comen-
tario refleja muchas de las obsesiones de los Smithson, mucho de lo que percibieron
como innovador en los Eames: la atencién prestada a los objetos aparentemente
secundarios (que los Smithson percibieron con agudeza como “residuos de identi-
dad"), el amor por lo efimero y por el papel de envolver de colores, etc.

Los regalos eran muy importantes para los Eames. La razén por la que comenza-
ron a disefiar y a fabricar juguetes (como la Casa de Naipes, el Toy o las méscaras)
afirmaban que era la de regalarselos a sus nietos y a los hijos de sus empleados
y amigos. Pero el concepto de regalo se extiende mas alléd de

15 Esther Mc Coy, Modern California Houses (1962), publicado de 1953; Interiors, noviembre 1959; Domus, mayo 1963; Architectural Design,
fuevo como Case Study Houses 1945-1962 (Los Angeles: Hennessey &  septiembre 1966; etc.

Ingalls, 1977), 54. 17 Alison y Peter Smithson, sin titulo, en “Eames Celebration,”

16 Ademds de en Arts @ Architecture, a casa Eames se publicd en ed. Alison y Peter Smithson, nimero especial, Architectural Design,

Architectural Forum, septiembre 1950; Architactural Review, octubre 1951;  septiembre 1966, 432
Arquitectura (éxico ), junio 1952; Larchitecture d'aujourd hui, diciembre
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nuevas interpretaciones? {Podemos llegar a registrar en un libro todas esas distintas
lecturas, de forma que se enriguezca con el tiempo, llevando a cada lector la vision del
autor original mas la de todos los lectores que le precedieran? {Puede convertirse el
libro en un producto colectivo, variable y dindmico sin perder el rigor ni deformar el

mensaje del autor original?

Entre los arquitectos encontramos algunos autores que han adoptado estrategias
diversas parala difusion de su trabajo. Federico Soriano y Dolores Palacios presentan
en Es pequeno, llueve dentro y hay hormigas (Soriano y Palacios, 2000) lo que ellos
definen como “un manual de imagenes de arquitectura” de una forma muy especial.
Las distintas imagenes contienen un codigo de barras que las referencia a uno u otro
proyecto, y que se encuentran ordenadas segun siete conceptos tedricos acufiados
por los propios autores. De esta forma, las imagenes de un mismo trabajo pueden
encontrarse dispersas en distintos capitulos/conceptos. La portada del libro esta
formada por un troquelado de cartén, de donde podemos extraer distintas fichas
correspondientes a cada uno de los proyectos que aparecen en el libro, y en cuyo
dorso aparece el codigo de barras que le corresponde y el nimero de las paginas
donde aparece. Soriano y Palacios nos proponen jugar al dominé con estas fichas,
creando nuevos érdenes de lectura aleatorios que nos lleven a encontrar relaciones
alternativas entre las imagenes presentadas. De esta forma, el material divulgativo de
la obra de estos arquitectos se convierte en material creativo para todos los que lo
reciben, mas alla de lainformacion transmitida o las realidades representadas.

En Domesticity at war (Colomina, 2006), Beatriz Colomina nos habla de la arquitectura
de posguerrade los anos 50, del paso del arquitecto heroico del movimiento moderno
a un tipo de sensibilidad que tiene mas que ver con la cultura de masas, con el
reciclado de las industrias bélicas y el disefio del sueho americano. Es descrita como
“una arquitectura de imagenes”. Segun los Smithson “el decorado inclasificado
donde pasamos nuestras vidas”. Son precisamente las imagenes las que justifican el
juego que ofrece esta publicacion, presentando en una misma encuadernacion dos
libros diferentes, uno compuesto de imagenes y el otro contiene el mensaje escrito de
la autora. Se nos proponen dos formas de recorrerlos y relacionarlos entre si, con un
sistema de nUmeros que referencian las imagenes con paginas del texto completas o

con ideas concretas que aparecen entre sus renglones. Si seguimos este camino, los
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saltos adelante y atras se suceden en las imagenes mientras que el discurso es leido
de forma lineal. Sin embargo, también puede establecerse entre ellos un vinculo
aleatorio. Puedenleerse por separado, o conjuntamente. En orden o en desorden.

Debido al tipo de encuadernacion, no son pocos los ejemplares en los que, a fuerza
de hojearlos, los libros del interior se han despegado del lomo, cayendo del conjunto
como si reclamaran una identidad independiente y se emanciparan de la publicacion
original para ocupar un lugar propio en la estanteria.

En ambas publicaciones, el lector es capaz de re-visitar sus contenidos de forma
diferente en cada ocasion, generando entre ellos relaciones transversales e
impredecibles que buscan convertir la lectura en un acto estimulante para la
creatividad mediante algo més que la simple comprensién de lo escrito, que la lectura

deunmensaje.

Jugar al poker con la arquitectura

Siguiendo la estela de estos trabajos, se realiza la investigacion Tres conceptos sobre
el proyecto urbano: Ecologia, Memoria, Fisuras (Sanchez, 2010) en el marco del
Laboratorio de Urbanismo y Gestién del Territorio de la Universidad de Granada. En
ella se ha buscado un estudio de distintas obras arquitectdnicas y urbanas que tienen
en comun una fuerte relacién con la ciudad y el espacio publico. Partiendo de la
estructura del articulo Previ/Lima, low cost housing project, publicado por el gobierno
de Pert, se ha confeccionado un modelo de ficha que sintetiza de forma efectiva la
mayor informacién posible sobre el proyecto, facilitando a su vez la comparacion
entre las distintas propuestas analizadas. Se ofrece de este modo una baraja, dividida
en tres palos/conceptos:

a) Ecologia urbana como un reciclaje de la ciudad a partir de su estructura actual, no
mediante la sustitucidon de sus tejidos. Se presentan proyectos que apuestan por
soluciones low tech, densificacion e intensificacion de programas de actividades
(Koolhas, 1995) e intervencién sobre la percepcion del paisaje urbano (Lacaton y
Vassal, 2004). Se busca un tipo de sensibilidad ambiental que tiene mas que ver con
los procesos creativos y la busqueda de soluciones que con el desarrollo de nuevas
tecnologfas.
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Cartas/proyectos

Rehabilitacién en Aulnay sous Bois - L&V Arquitectes.
Proyecto BUGA 2001 -M.V.R.D.V.

Ecorenovacion en Tokio - Yuichiro Kodama.

Torre de Bois Le-Pétre - L&V Arquitectes.

Reestructuracién del barrio de Bijlmermeer - O.M.A.

b) Fisuras urbanas son espacios de nadie, parcelas en conflicto que han sido
estudiadas en grandes ciudades como Nueva York (Matta-Clark, 1973) o Barcelona
(Peran, 2008). Se comprueba como estos lugares aparecen de forma repetida, como
un fenédmeno congénito al planeamiento de la ciudad o un bug en un programa
informético, formando una infraestructura clandestina. Se presentan diversas
propuestas que la ocupan mediante distintas actividades construidas que buscan

implantarse tanto a corto como a medio-largo plazo.

Cartas/proyectos

Reality properties: Fake states - Gordon Matta-Clark.
Post-it city: Ciudades ocasionales - Marti Peran.
7000 Oaks - Joseph Beuys.

FC Pop-up city - Guineé Potin.

Eco-Box - Atelier d'architecture autogeré.

C) La Estrategia de la Memoria es una herramienta de diseno basada en los conceptos
de imaginario colectivo y memoria urbana (Marot, 1999) que distintos autores han
observado en localizaciones como Central Park (Abalos, 2008), Coney Island
(Koolhas, 1978) y Las Vegas (Venturi, 1972). En estos lugares encontramos un
desplazamiento de elementos de la memoria colectiva, representados social y
estéticamente a través de simbolos, iconos, actividades... Ese desplazamiento y
descontextualizacidon no solo transforma su significado original, sino que crea un
caracter nuevo: paisajes que adquieren identidad propia y se establecen como
iconos independientemente de su origen. También se analizan en este palo distintos
proyectos e intervenciones que hacen uso consciente de esta estrategia, como
ocurre enlaFarmacia Efimerade Loreto SpaVazquez.
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Cartas/prayectos
Central Park Mall- Frederick Olmstedy Calvert Vaux.

Coney Island: LunaPar, Dreamland - F. Thompsony W.H. Reynolds.
Learning from Las Vegas- R. Venturi, S. [zenoury D.S.Brown.

Spiral Jetty - Robert Smithson.

Farmacia Efimera- Loreto Spa VAzquez.

Tras entender estos tres conceptos y barajar sus quince cartas/proyectos, podremos
seleccionar algunas de ellas y obtener una mano/hibridacién que nos permita
reflexionar, encontrar puntos- de contacto y poner la primera piedra para nuevas
propuestas. Este tipo de juego, pensado en un principio para la docencia en talleres
de proyectos arquitecténicos, establece un documento abierto, ampliable, donde
cada interpretacién o lectura siempre suma. A los tres palos/conceptos originales
podréan afiadirse otros nuevos, podréd ampliarse el nimero de fichas y simplificar o
complicar cada hibridacién seguin sea necesario.

Hemos creado un sistema que tiene vida propia y es-capaz de crecer y evolucionar
coneltiempoy la experiencia.

Creacion de un modelo tedrico de publicacién Iddico-creativa

Hemos comprobado que mediante distintas estrategias podemos convertir la lectura
de una publicacién divulgativa en un proceso creativo. Estas formas de caminar de
forma alternativa la informacién ofrecida por el autor complementan su visién original
afiadiendo otras mas personales. Sin embargo se trata de procesos incompletos
pues son incapaces de almacenar y transmitir la informacién generada por cada una
de estas nuevas lecturas. Buscamos un soporte que establezca unainteraccién entre
autory lector, pero también entre el colectivo de lectores en si mismo, que es el que da
vida y continuidad a la obra, el que la hace mutar y adaptarse a las nuevas
sensibilidades, como si al documento que describe espacialmente una arquitectura
se sumaran las experiencias y sensaciones subjetivas de todos aquellos que la
visitan.

Definimos asf un modelo teérico de proceso lGdico-creativo (fig.1) que consigue tanto
provocar una configuracién variable de la informacién en cada lectura, como fagilitar
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el proceso de mutacién y colectivizacién del libro original. Cada una de las visitas al
texto supone por tanto un proceso de feedback entre libro y lector, un revulsivo
constante que implica la participacion, y por tanto, una mayor profundizacion en el
mensaje propuesto por el autor original.

Poner en marcha este tipo de documentos es una tarea dificil, sobre la que podemos
ofrecer algunas intuiciones:

1. La publicacién en soportes fisicos facilita el contacto y la experimentacién con sus
contenidos. Su caracter cercano a lo artesanal, téctil, material, establece una
resonancia con distintos juegos que, mas 0 menos complejos, lamayoria de nosotros
hemos practicado en mayor o menor medida, y por tanto son conocidos y
relacionados con la propia experiencia. Constituyen a su vez un objeto en sf mismo,
que puede ser facilmente customizado o modificado por el lector de muy distintas
formas, ya sea garabateando sus péginas, o transforméndolas literalmente mediante
troquelados, cortes, incisiones, origami, etc.

Sin embargo, este soporte dificulta el almacenamiento y la accesibilidad a la
informacién que cada una de sus lecturas genera. Aunque ya existen asociaciones
dedicadas al intercambio de libros o bookcrossing que experimentan de forma
intuitiva con este proceso de enriquecimiento en su forma mas sencilla (subrayados,
notas al margen, etc.), el impacto de su difusién es relativa, limitando su alcance al
propio colectivo, que suele ser de carActer local para facilitar los intercambios gracias
alacercania entre los distintos participantes.

A priori, establecer grandes grupos que realicen este tipo de practicas no parece una
solucién viable, pues encontramos dificultades para salvar grandes distancias y
organizar un nimero de personas lo suficientemente amplio como para poder hablar
de unverdadero calado dentro del colectivo al que esté dirigida nuestra publicacién.

2. Por su parte, el soporte digital o e-book constituye un paradigmaopuesto, donde es
facil trabajar con la informacién, pero cuyo juego se encuentra aparentemente
limitado a la bidimensionalidad de una pantalla. En el espacio digital encontramos
numerosos ejemplos de webs 2.0, construcciones colectivas que almacenan gran
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cantidad de informacién y que son capaces de evolucionar con el tiempo, aunque a
priori se encuentran coartadas por su propio soporte, el disefio de su interfaz y el
cédigo con el que son programadas. No existe un juego directo, sencillo. Doblar un
papel o superponer dos imagenes al trasluz se convierte en una tarea compleja para
la que es necesaria bucear por toda una serie de herramientas y tecnicismos. En este
punto, parece sensato pensar que el campo de experimentacién méas amplio se
encuentra en los formatos hibridos (fig. 2), que segun las caracteristicas singulares de
la propia publicacién, otorgaran mas o menos peso a cada una de sus dos
dimensiones fisicay digital.

Asi, podemos pensar en libros asociados a paginas webs capaces de almacenar y
referenciar distintas lecturas, foros de discusion online, documentos asociados a
bases de datos que ofrecen estadisticas en tiempo real, publicaciones generadas de
formaaleatoria, etc.

Mientras nos encontremos limitados por la tecnologfa, es l6gico pensar que no
podremos aunar en un mismo objeto material las cualidades del soporte fisico junto a
la potencia y conectividad del soporte digital. Hoy en dia, ambos mundos se
encuentran separados por la necesidad de una interfaz rigida, de una herramienta
externa (ordenador, iphone, teléfono mévil, etc.), por lo que cada publicacién debera
buscar su propio equilibrio dependiendo de las caracteristicas de lainvestigacién que
la respalde. Por ahora, somos incapaces de proponer procesos lidico-creativos que
sucedan en ambos medios al mismo tiempo, es decir, crear un objeto que sea
cambiante, customizable y transformable en su dimensién fisica a la vez que

. [l
publicacion:
plano
Digital
directo accesible
sensorial colectivo
customizable relacional

Fig.2 Formatos hibridos
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comunica los distintos juegos realizados y sus conclusiones al mundo virtual. Esta
limitacién tecnoldgica nos obliga a configurar la interaccién méas conveniente entre
estos dos planos separados, segun los objetivos que cada investigacion precise.

Este nuevo juego, esta existencia simultanea del libro en dos planos paralelos, fisicoy
digital, constituye a mi parecer el reto actual en esta linea de investigacion. Todo
modelo tedrico no es mas que una construccién mental de las interacciones posibles,
actuando a modo de tabla periédica de los elementos con los que buscamos trabajar.
Seran las distintas combinaciones entre ellos, las distintas reacciones quimicas en
trabajos futuros, las que constituiran los siguientes pasos en el camino hacia una
manera diferente de entender el vinculo entre el que lee y el que es leido.

Conclusiones

Como hemos comprobado, los modos de divulgaciéon constituyen una linea de
investigacién abierta, necesitada de nuevas ideas que hagan factible este potencial
que por ahora so6lo podemos vislumbrar. Es importante recordar que estas
herramientas pueden llegar a constituir un fin por si mismas, pero ganan en
profundidad y riqueza cuando son aplicadas a investigaciones concretas, cuando la
experimentacion con el formato no es completamente libre sino que parte de unos
datos especificos y unas reglas de juego propuestas por el autor. Hemos creado un
modelo conceptual que representa las infinitas posibilidades de este tipo de
documentos, pero que no establece una regla general ni una norma estandar. Al no
disponer en la actualidad de tecnologia viable para la creacion material del formato
propuesto, el campo de experimentacién se reconduce hacia una combinacién entre
objeto fisico y espacio digital.

Prima el criterio del propio investigador a la hora de elegir las caracteristicas concretas
de su publicacién, soporte que no sélo almacena informacion, sino que constituye un
proyecto de interfaz que condicionara laforma en que es interpretado, sentido, vivido.

Consigamos en el nuevo milenio una difusién mas amplia, y a la vez, mas profunda,
constituida por la suma de interpretaciones, experiencias y emociones que nuestras
publicaciones provocan. Modos de divulgacién que, sin dejar de lado el rigor,
evolucionen con el tiempo en productos colectivos, muestras del pensamiento y la
sensibilidad contemporanea, siempre dinamica, siempre en movimiento, siempre
nueva, hibrida, mutante.
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LiveSpeaking 10-11

31



32

Desencajados
escultura cerdmica en
refractario Agustin Ruiz
de Almodavar




LiveSpeaking 10-11

El enfoque interartistico

Juan Carlos Friebe

UNO

No recuerdo con precision cuando se estrend en Granada la pelicula de Stanley
Kubrick “2001: Una odisea del espacio”. Tuvo que ser muy poco después de 1977,
fecha enla que el Episodio IV de “La guerra de las galaxias” dio comienzo a la célebre
saga. La disquisicion no es ociosa porque trato de situar al nino que fui, de
probablemente no mas de diez afos, y que una tarde de aquella época entra junto a
su hermano mayor en la sala del antiguo Palacio del Cine imaginando que veria un film
similar: un emocionante enfrentamiento entre el bien y el mal ambientado en los
confines de una galaxia remota, adornado con extraordinarias batallas de naves
capaces de saltar al hiperespacio en un abriry cerrar de 0jos, y que se dirimiria con un
legendario duelo de espadas-laser. No obstante, aquel nifio asiste perplejo, y
contrariado, “a la mayor elipsis de la historia del cine” que abarca, aproximadamente,
cuatro millones de anos de historia.

En una elipsis mucho menos memorable, vemos ahora entrar en el cine Goya al
mismo nifio convertido en un raquitico adolescente de dieciséis o diecisiete afos,
preguntandose la razon por la que entonces estuvo a punto de salirse de la sala de
proyeccioén en varias ocasiones, antes de que terminara la extrafa pelicula en la que
Luke Skywalker y Darth Vader eran dos primates que se disputaban una charca de
agua. El granadino cine Goya, como tantos otros, repone peliculas clasicas antes de
que su cierre se precipite. El sistema VHS y los videoclubs, sin saberlo, estan
poniendo los cimientos de futuros y apetitosos solares.

En apenas un lustro, méas aln en la juventud, la mente humana se desarrolla de una
forma sorprendente, como las innovaciones tecnoldgicas: aprende a tomar
decisiones propias, es capaz de formular proposiciones opuestas a juicios
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preconcebidos e, incluso, de cambiar de opinidn sobre las propias ideas pese a sus
contradicciones: a veces —escribe el pintor Fabio Hurtado- /a verdadera integridad
consiste mas en ser conscientes de nuestra falta de integridad que en creernos
exentos de contradicciones y €s seguro que nuestro imberbe adolescente en no
pocas ocasiones se habra enfrentado de forma marrullera, por pura rebeldia, a
valores e ideas preestablecidas. No dejan de ser actitudes comprensibles a su edad.
Pero no es el caso. Nuestro protagonista ha decidido que quiere saber por qué “Una
odisea del espacio”, que no le gustd en su momento, sin embargo no se ha borrado
de su memoria: y vuelve a verla. Resefaremos que nuestro personaje ya intentaba
escribir con ciertos rasgos de personalidad propia, pero no habia rozado aln una de
las caracteristicas que, muchos anos después, mas le interesaran del Arte: su
interdisciplinariedad, la manera en que los artistas crean y recrean, valiéndose de
todos los medios artisticos a su disposicion, incluso en apariencia ajenos y disimiles,
un discurso propio con un lenguaje concreto y singulary, sin embargo, polifacético y
coral.

No habia dejado de observar esta caracteristica en la literatura, por supuesto. Pero
con ser una peculiaridad de género interesante, en la que ahondaria pasado el
tiempo, qué pobre le parece al terminar el segundo visionado de la pelicula: el
lenguaje del cine se le revela como un método superior de discernimiento, mas aun
tratdndose del lenguaje de Kubrick, capaz de abarcar todas las disciplinas artisticas,
e incluso cientificas, en apenas un par de secuencias. Inevitablemente, puesto que
existe palabra escrita antes de la obra de cine, el siguiente paso sera leer el libro de
Arthur C. Clarke que no solo no le decepciona, sino que amplia su campo de vision,
ensanchandolo. Acaba de descubrir que cine, literatura, musica, ciencia, historia y
pensamiento son fragmentos de distintos colores que, mediante algin algoritmo que
aun sele escapa, resuelven el misterio del cubo de Rubik.

Nos alejamos prudentemente de quien fui ya hace tanto, para llegar al principio de
esta conferencia. Si debo citar un libro, siempre seré El ingenioso hidalgo don Quijote
de la Mancha, una obra polifénica, que rompe todas las fronteras que dividian los
géneros, de una complejidad intraliteraria insuperable, novela de novelas. Si una
pelicula, 2001 quiebra todas las leyes de la estructura narrativa del cine. Desde la
narracion de la vida de los hominidos y la aparicion de un monolito de 1x4x9 hasta la
coreografia de dos naves espaciales acoplandose; desde Richard y Johann Strauss
hasta Gyorgy Ligeti; desde los avances tecnolégicos que esboza y los cambios
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socioculturales que comportan hasta la asombrosa sucesién de efectos especiales
en la misi6n a Japiter en la que se revive unamejores partidas cortas de la historia del
ajedrez segln Irving Chernev; desde la irrupcién de lamano que toca por primera vez
el monolito, con miedo y luego curiosidad, hasta el brazo mecénico que recoge a
Poole, muerto, en el espacio, con maternal delicadeza; desde el discurso de la
inteligencia evolutiva hasta el nacimiento de la inteligencia artificial; desde la
mecanica de los ingenios espaciales hasta laintriga policiaca; desde la sencilla frase
de Arthur C. Clarke —oh my God, it “s full of stars!”- hasta el final méas trascendente de la
historia del cine.

DOS

El lenguaje es una herramienta basada en palabras: pronombres, verbos,
substantivos, adjetivos, complementos, conjunciones... una gramética expresiva.
Con ella, junto a diversos rudimentos y recursos estilisticos, cualquier persona
conseguira crear imagenes que pueden o no existir realmente, o recrear las
preeexistentes, transforméandolas. También fijar conocimientos. Escribe Galileo
Galilei: “Tengo un librito, mucho més breve que los de Aristételes y Ovidio, en el que
estan contenidas todas las ciencias y cualquiera puede, con poquisimo estudio,
formarse de él una idea perfecta: es el alfabeto; y no hay duda de que quien sepa
acoplar y ordenar esta y aquella vocal con esta o aquella consonante obtendra las
respuestas mas verdaderas a todas sus dudas y extraer4 ensefianzas de todas las
ciencias y todas las artes, justamente de la misma manera en que el pintor, a partir de
los diferentes colores primarios de su paleta y juntando un poco de éste con un poco
de aquél y del otro, consigue representar hombres, plantas, edificios, p4jaros, peces,
en una palabra, imitar todos los objetos visibles sin que haya en su paleta ni ojos, ni
plumas, ni escamas, ni hojas, ni guijarros: mas aun, es necesario que ninguna de las
cosas que han de imitarse, o parte de alguna de esas cosas, se encuentre
efectivamente entre los colores, si se quiere representar con esos colores todas las
cosas, que si las hubiera, plumas por ejemplo, no servirian sino para pintar pajaros o
plumajes”.

Pero, &qué hacer con el lenguaje mas all4 del lenguaje? ¢Cémo lograr que, mediante
una técnica, Unicamente basada en el manejo de este cddigo elemental, se logre un
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efecto artistico? La respuesta a estas dos preguntas es, quizg, lo que llamamos
poesia. Una disciplina que, desde luego, es mas, pero que en ninglin caso responde
amenos.

Encuentro este memorable texto en el catalogo “cuarenta y 4 razones” del equipo
JGARCIA. ‘Josef Albers entré en el aula con un montén de periddicos debajo del
brazoy los repartio entre los alumnos. Después se dirigié a nosotros y nos dijo mas o
menos: senoras y senores, somos pobres y no ricos. No podemos permitirnos
derrochar el material y el tiempo. Cada obra de arte tiene un material inicial
determinado, y por ello lo primero que debemos hacer es analizar como es este
material”.

“Nuestro estudio debe incitar al pensamiento constructivo... Me gustaria que ahora
tomaran en la mano los periddicos que han recibido y hagan con ellos algo mas de lo
que son ahora. Me gustaria también que respetaran el material, que lo utilizaran
inteligentemente, y que tuvieran en cuenta sus caracteristicas. Si o consiguen sin
instrumentos como el cuchillo, las tijeras o la cola tanto mejor... Algunas horas méas
tarde volvia y nos pedia que extendiéramos sobre el suelo los resultados de nuestros
esfuerzos”.

“Habfan surgido mascaras, barcos, castillos, animales... pequefas figuras. Dijo que
todo aquello eran objetos de infancia y que en muchos casos se habrian podido
realizar mejor con otros materiales. Luego sefald una figura que tenia un aspecto
sumamente sencillo: la habria realizado un joven arquitecto hiingaro. No habia hecho
otra cosa que doblar el periédico en sentido longitudinal de modo que se mantenia
derecho como si se tratara de unas alas. Josef Albers nos explicé lo bien que se habia
entendido el material, lo bien que se habia utilizado, y lo natural que resultaba el
plegado en el papel precisamente porque hacia rigido a un material tan blando... Nos
explico ademas que un periédico que esta sobre una mesa solo tiene un lado
visualmente activo, el resto es invisible. Pero dado que ahora el papel se mantenia
derecho, se habia vuelto visualmente activo por ambas caras”.

Elexperimento de Albers me sirve para hacer varias consideraciones sobre el material
que utiliza el poeta, la palabra, y la forma que emplea para materializarla, el poema. Y
es cierto que lo primero que debe hacer el poeta es entender el material y tener en
cuenta sus caracteristicas (no sélo silabicas, acentuales, sonoras, sino ademas su
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propia plasticidad semantica). De lo que el escritor haga con el material surgiran
mdéscaras, barcos, castillos, animales... probablemente muchos objetos de infancia.
La clave, presumiblemente, esta en la utilizacion inteligente del material al aplicarlo al
poema. Pero écomo utilizar inteligentemente el material cuando se pone al servicio de
otras disciplinas artisticas?

yTRES

Aunque ya hay apuntes en mi primer libro, lejanamente filoséficos y rudimentarios, no
dejan de revelar un interés muy peculiar por la misica en la poesfa. De hecho, un
poema se titula, directamente, “Concierto para flauta y arpa, KV299. W.A. Mozart”.
Otro tema, relativamente recurrente después, aparece con “Orfeo”: la mitologia,
aunque no funciona atin como una forma de explicar la realidad, sino como estrategia
de acercamiento a ella. De momento, es solo inspirador, pese a que la eleccién de
Orfeo sf es relevante. Hijo de Apolo y Caliope, recibe los dones de la misica y de la
poesfa. Enamorado de Euridice, se adentrara en el inframundo para rescatarla y tras
interpretar con su lira una conmovedora cancién logra que Hades le permita
rescatarla de entre los muertos con una sola condicién: que no mire atras hasta que
hayan salido del infierno. En su huida Orfeo, creyendo que Euridice se quedaba
rezagada, olvida la advertencia del dios y mira atras, buscandola: en ese momento le
es arrebataday ellavuelve al mundo de las sombras 0 se transmuta en estatua.

Mi primer acercamiento no simplemente referencial a la pintura y a la poesia se
produce en dos composiciones de “Poemas perplejos”, que se inicia con una
obertura y se cierra con una coda y data de 1985: “Cancién de Silvia junto al arpa”,
parte de uno de los versos mas sonoros de Gustavo Adolfo Bécquer tratando de
establecer una relacion entre el tafier de un arpayy el de los dedos que se complacen
en el propio cuerpo de la mujer que la interpreta. Pero sobre todo, en “Madamme
Rimsky-Korsakov frente a su retrato”, basado en el lienzo de Nadezhda Nikolayevna
que, meticulosamente vestida, es desnudada por la mirada preciosista de Frans
Xaver Winterhalter. El poema pretende producir un resultado heterofénico: lavoz de la
esposa de un musico dibujada por un pintor transcrita por un aprendiz de poeta que
describe lo que siente esa mujer al contemplar su propio retrato. El tema mitolégico
escogido es Narciso, sobre el que volveré veinticinco afios més tarde en un cuadro de
baile flamenco.
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Eltitulo de "Aria contra coral”, tercer libro, es claro: un poemario articulado desde una
sola voz contra un coro. Las distintas partes del poemario proponen tempos
musicales. Sin embargo, es en “Las briznas: poemas para consuelo de Hugo van der
Goes” donde se percibe con claridad la intencién interartistica. En realidad, la idea
surge al mismo tiempo, incluso antes, que la de “Poemas perplejos”. Pero hay ideas
que tardan mucho tiempo en gestionarse. Las obras no se ejecutan de forma
necesaria sobre un hilo temporal continuo: a menudo unas se adelantan a otras, o se
solapan.

Si hablamos de relaciones artisticas interdisciplinares, e interartisticas, en este caso
entre Artes y Poesia, el escritor sélo dispone de tres opciones para elaborar su
discurso: laobraindividual, con su propialégicay retos y fracasos personales; la obra
colaborativa, meramente descriptiva o vinculada a su referente; y la coautoria o, si se
prefiere, la obra colectiva, sin que ello suponga una renuncia a la herramienta que le
es propia, en este caso la poesia, ni alo que se suele llamar la “voz poética” (su forma
de convertir el lenguaje en verso y el verso en poema) que demuestra su capacidad
de rectificar el tono de su propia voz para ponerla al servicio de una estrategia comun
y descubrir nuevos caminos.

En el primer nivel el autor utilizarfa de forma méas o menos alambicada los motivos y
recursos que la cultura ha diseminado a lo largo de la Historia, y que recoge, asume,
trata a conveniencia de la obra que pretende alzar, estableciendo un proceso de
creacion a través de la recreacion: “Las briznas” es el resultado de la lectura de una
cronica latina manuscrita publicada en aleman en 1912, de la observacion de la obra
de Hugo van der Goes, del tono grave del “Stabat mater” de Pergolesi y del
extraordinario poema medieval que da nombre a la composicién musical, con unas
formas y un lenguaje adecuados al contexto y al periodo histérico en el que se
desarrolla la narracion: el Arte es pues el gozne sobre el que se articula el movimiento
de los poemas que, ademas, se estructuran en movimientos a la manera de una
sinfonfa, con un “Lento”, un “Andante moderato”, un “Adagio giusto” y un “Maestoso”
que indican eltempo que requiere su lectura.

En un segundo nivel, el autor no trasvasa la cultura que recibe. Interviene,
directamente, sobre ella. Lo que recibe es una obra contemporanea en la que es
invitado a participar: escribir unos textos que acompanen el proyecto de una
exposicion de pintura. Sobre la propuesta puede adoptar tres estrategias. Una
emocional, que simplemente decora la obra que acompana; otra mecanica, que
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presupone una produccion paralela que sélo funciona por sintonfas y concordancias
mas o menos razonables; y otra de indole casi semantica, como estudio del
significado de los distintos signos lingUisticos artisticos y de sus combinaciones, o de
campos semanticos entre dos lenguajes distintos. Antes, en una escala menor, €l
poema “Encaje” sobre una obra en ceramica del escultor Agustin Ruiz de Aimodévar.
Después “Un kilim para Rimbaud y otras pinturas”, de Valentin Albardiaz, sera el
resultado de esta Ultima forma de abordar interralaciones entre artes plasticas y
poesia con una proporcion mayor: la de una exposicion.

En un tercer y Ultimo nivel, la relectura de una tragedia clasica, “Las Bacantes” de
Euripides, da origen a una obra radicalmente inter-independiente del texto original. Un
artista multidisciplinar, director artistico de la obra, Jaime Garcia; un musico y
compositor, Frano Kakarigi; un productor ejecutivo, José Vallejo, y un escritor se
proponen ir mas alla de teatro u dpera para crear un poema escénico: una obraen la
que el concepto de autor desaparece, y en la que las diferentes disciplinas artisticas
se funden en un proyecto conjunto en el que distintos lenguajes deben originar una
obra nueva. {Como se comunicaran unos con otros? ¢(Qué mecanismos les
permitiran, sin renunciar a sus lenguajes, integrarlos para lograr que disefo artistico,
disefio de produccion, composicion musical y libreto-poema se transformen en una
pieza artistica nueva, reinterpretada, y radicalmente contemporanea?

¢Dije tres posibilidades y hablé de un dltimo nivel? éPor qué no cuatro, o cinco?
Vicente Aleixandre decia que la poesfa siempre es generosa: el Arte lo es. Frano
Kakarigi escribe “Cuatro Sonoridades sobre la poesia de J.C. Friebe para mezzo,
flauta, viola, violonchelo, arpay percusion” que se estrena en 2009 en el Centro José
Guerrero. En 2010, recito uno de los paisajes sonoros que se escuchan dentro de las
actividades de la Extension del Festival Internacional de Musica y Danza de Granada,
organizada por la Asociacion del Diente de Oro. El poema tiene su base en una
grabacion de Manuel M. Mateo compuesta con la mezcla de la musica de las
campanas de laiglesia de Santa Anay el “Concierto para campanas y espadanas de
laciudad de Granada” que dirigio en su dia Lloreng Barber junto a pregones grabados
por Alan Lomax en el Albayciny el Sacromonte en 1952.

Poco después publicaré, premonitoriamente, “Las canciones de la vereda”, una
recopilacion de coplas escritas para ser cantadas por distintos palos flamencos: el
poema inicial, una solea, sera interpretada por la voz entreverada de transparente
cristal y terciopelo negro de David Sorroche. Y recientemente, gracias al
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flamencélogo y poeta Jorge Fernandez Bustos, tuve la oportunidad de investigar en
las posibilidades de la poesia y del baile flamenco. La bailacra hizo suyo un antiguo
texto mio titulado “Sacromonte”, acompafnada con palmas y jaleos de Rosa Zarate,
Sensi de Carlos y la Samarona, excelentes. Sin embargo “Romanza de Narcisoy Eco”
fue expresamente escrito para bailaora y bailaor: Vicky Lépez y Andrés Giménez
encarnaron los personajes. Mivoz fue acompanada por la de la actriz Carmen Huete y
volvié aredondearse con la presencia de Rosay Sensi.

Las posibilidades de establecer relaciones entre las artes son, probablemente,
infinitas: aunque los recursos artisticos puedan ser limitados, y la capacidad de
cambiar de registro de los autores dependa en buena medida de su —lamento la
expresion- sensibilidad. En todo conocimiento se producen errores, y en todo
acercamiento al conocimiento de otro se producen fracasos. Yo sélo he mostrado
mis riesgos, desnudando pudicamente parte de mi obra. Ahora dependera de Usted,
lector y artista, reflexionar sobre sus propios materiales expresivos, qué hacer con su
lenguaje, y resolver qué estrategia es mas adecuada para enriquecer el mundo. Su
mundo: el nuestro.
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La imaginacién y la vida humana

Ana Maria Romero Iribas

“Estoy convencido de que el escritor o es enlamedida en que al crecer
ha seguido guardando dentro de si el fuego sagrado de la
imaginacién, el impulso antiguo y nunca desfallecido de interpretar el
mundo no solo o no exclusivamente mediante el andlisis, sino
mediante la narraciony la fabula, y de suspender de vez en cuando las
leyes inflexibles de la evidencia para mirar al otro lado y descubrir lo

que las apariencias aceptadas ocultan”.
Murioz Molina

Las palabras de Munoz Molina con las que se abre este articulo son aplicables atodas
las disciplinas artisticas y presentan un tema central para quienes nos reunimos hoy

aqui. Setratade laimaginacion.

Esto es asf en un doble sentido. En primer lugar, porque -lo que nos convoca,
LiveSpeaking- siendo plataforma interdisciplinar de comunicacién de ideas,
procesos y creaciones intelectuales y artisticas, es ante todo un proyecto comun, y
por tanto supone un espacio imaginativo comudn, pues proyectar es imaginar
anticipando el futuro (L. Polo). Y en segundo término porque en cuanto foro de didlogo
o lugar de encuentro y comunicacion la imaginacion vuelve a tener un puesto

privilegiado en LiveSpeaking en la medida en que la comunicacion solo es posible si
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hay comprensién, y esta requiere imaginar: ponerse en el lugar del otro; tratar de
interpretar el mundo requiere imaginarlo y en esa misma medida también nuestras

relaciones con los demés estan mediadas porlaimaginacién.

Finalmente, quisiera sefialar que laimaginacién es un ingrediente necesario tanto en
la vida artistica como intelectual. Los artistas deben ser lideres de la imaginacién
puesto que no hay obra de arte sin esa otra manera de mirar las cosas. Y al mismo
tiempo, como explicaré méas adelante, la imaginacién es el motor de la razén, es el

corazénde larazény por lo tanto, también de la vida intelectual.

El papel central de laimaginacion en lavida humana

Aunque a veces pueda asociarse laimaginacién a la fantasfa de modo exclusivo, en
realidad est4 intrinsecamente ligada a la vida humana y tiene en ella un papel
decisivo, no solo en el &mbito de la ficcién (literatura, cine, teatro, danza, arquitectura,
etc) sino en el real. Desde la creacién técnica y artistica hasta la interpretacion de la
realidad, pasando por el crecimiento personal, la aprehensién del espacioy el tiempo
o lacomunicacién con los demés, laimaginacién es necesaria, como ahora se tratara

de explicitar.

Para tratar con la vida real no tengo mas remedio que imaginarla porque para
proyectar una vida real hacen falta elementos imaginativos: asf por ejemplo, una
mesa es proyecto de estudiar en ella, es balsa que me sirve de salvacién en naufragio,
lefia cuando hace fro, es mercancfa en venta o es reliquia porque Goethe escribié allf
(Julién Marfas). También asf, una chopera es madera para la chimenea, es vega de

Granada, y es casa-oasis en un barrio sinvida.

De igual modo, el crecimiento humano, construir la propia vida, supone imaginarla
porque no nos la han dado ya hecha (Ortega y Gasset). Efectivamente el hombre es
un ser de proyectos, alguien que se proyecta continuamente en el tiempo y gracias a
eso el hombre puede inventar sus. propias: posibilidades y ser capaz de mirar una
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época de crisis como una época de oportunidad o una dificultad como una
posibilidad. Si nos damos cuenta, un proyecto, en si mismo, es una realidad
imaginaria, y sin embargo, siéndolo, es una auténtica potencia creadora, un motor de
transformacién de larealidad, algo capaz de generar realidades. Por el hecho de ser
imaginario, un proyecto no solo no es menos real sino que es una potencia
realizadora, transformadora de la “realidad no imaginaria”. De lo cual puede
deducirse que lo imaginario no es menos real por ser imaginario y que imaginario no
significa necesariamente irreal; mas bien se descubre que hay distintos modos de ser
real.

Otro aspecto importante de la imaginacién reside en su capacidad para poder
interpretar la realidad, para dotarla de sentido y significado. Constantemente
producimos imégenes e interpretamos signos con ayuda de la imaginacién. Sin
imaginacién nada en el mundo serfa significativo ni podriamos dar sentido a lo que
pasa; la necesitamos para ordenar nuestra experiencia y nuestra comprension y
también est& en el fondo de todo acto de interpretacién, de modo que sin ella no
podrfamos dar sentido a lo que pasa. Asf por ejemplo, es con ayuda de laimaginacién
como se puede interpretar lo que significa que alguien me mire enarcando las cejas:
el contexto y laimaginacién nos diran si es advertencia, asombro o sorpresa.

Comunicarse supone también imaginar porque no es posible hablar sin la
intervencion de la facultad imaginativa: “para hablar hace falta imaginacién, pues es
la facultad que permite al hombre unir las palabras o las frases-de tal forma que sin
ella, la persona no podria entender” (L. Polo). De igual modo tampoco podria
escuchar musica, leer novelas o mirar un paisaje, pues solo oiria ruidos inconexos, y
veriaimégenes sinrelacién alguna.

Imaginaciény creacion artistica

El mundo en el que vivimos parece mostrarmos como ambitos totalmente distintos y
sinrelacién alguna, incluso como algo frontalmente opuesto, los mundos de larazén,
del andlisis, de la ciencia etc, y el de la imaginacién y la creacién, el de los
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sentimientos o el arte. Se nos presentan como el mundo de la racionalidad y el de la
irracionalidad y sin embargo esa supuesta oposicion responde poco a la verdad
puesto que imaginacién y razén son modos de conocer que ademas estan
intrinsecamente relacionados.

No puede identificarse imaginacion con irracionalidad, no se la puede reducir a la
mera capacidad de fantasear. La imaginacion, como facultad cognoscitiva que es,
nos proporciona un conocimiento de la realidad, distinto al que ofrece la razén, pero
conocimiento real. Una muestra de ello es la afirmacion —comun entre los artistas- de
que con su Arte buscan conocer el mundo. Y es evidente que la aproximacion a la
realidad que hacen los artistas no es tanto un acercamiento racional o légico como
imaginativo. El modo de conocer propio de la imaginacién, no es el empleo de reglas
l6gicas, sino que lo que le es propio es establecer comparaciones, contrastes:
desarrollar el caracter proporcional y hasta tal punto que a veces elabora
asociaciones que dan lugar a cuasi-razonamientos.

Es preciso destacar que no solo es que la imaginacién no se identifiqgue con la
irracionalidad, sino que la racionalidad no puede concebirse al margen de la
capacidad imaginativa. El antecedente de la inteligencia es la imaginacion. Esto
significa que la inteligencia depende de lo que la imaginacion le presente, pues su
funcion es abstraer a partir de imagenes y por lo tanto, para que la inteligencia
funcione con toda su energia, también la imaginacion debe haber llegado al nivel
maximo de capacidad. Asf pues, laimaginacién es el corazén de larazédn, es motor de
la razén, y por ello su desarrollo y ejercicio es esencial tanto para el crecimiento
intelectual como para el desarrollo de la capacidad creativa del hombre.

Trabajar con la imaginacidon supone conocer previamente que presenta distintos
niveles: la eidética u onirica, la imaginacion formal y la simbdlica, que es la que
interviene enla creacion artisticay que es precisamente la que en este contexto puede
tener mayor relevancia. Se define como la dimension constructiva de la imaginacion
formal porque trabaja combinando imagenes de distinto origen que dan lugar a
objetos o situaciones inéditas dotadas de una nueva inteligibilidad. Eso es
exactamente lo que ocurre en las obras de arte.

El producto de la imaginacion simbdlica es la obra de arte. Encontramos en ella una

particular unién entre lo sensible y lo inteligible, que tiene una légica interna, una
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coherencia aunque no sea la misma logica que rige la realidad. En la imaginacion,
todo lo material y sensible aparece “desmaterializado”: sélo se funciona con medidas
y formas, y eso significa que la légica que regira la creacién artistica no es la de la
naturaleza o la técnica (leyes produccién) sino la de la imaginaciéon (leyes Re-
presentacion). Asf, una obra de arte se entiende y tiene un sentido aunque no sea el
mismo que el de ese objeto al natural.

En el arte aparecen realidades regidas por leyes de la imaginacion... pero que ya no
estan en ella sino en el mundo real. Cuando hay creacion, el artista afiade realidad al
mundo, pero se trata de una realidad peculiar regida por las leyes de la imaginacion.
Asi, afirmaba Tolkien que “la creatividad consiste en dar a las creaciones imaginarias
la intima consistencia de la realidad”. Y precisamente porque la obra de arte,
formando ya parte del mundo no-imaginario, ya no sigue las leyes de la naturaleza o
de latécnica (leyes produccion) sino que esté regida por las leyes imaginacion (leyes
Re-presentacion), puede afirmarse que el Arte es revelador en el orden cognoscitivo y
no solamente en el @mbito sensible (M. A. Labrada).

Una particularidad de la imaginacion creadora (o simbdlica) es que -aunque se funda
en el reconocimiento de las cosas tal como son- va mas alla, pues no se esclaviza a
ellas sino que las recrea dotadas de esa nueva inteligibilidad que ya no sigue las leyes
de la naturaleza sino las de la imaginacién. Asi por ejemplo, si el artista no pudiera
distinguir entre hombres y ranas seria imposible construir fabulas donde los hombres
se convierten en ranas, no estarfa fundada en el reconocimiento de las cosas como
son. Sélo quién conozca bien ambos podra encontrar posibles analogfas entre ellos y
convertirauno en otro. De esta manera, el artista anade al mundo unarealidad dotada

deviday legalidad propias: laobra de arte.

Solo entrando en las leyes de la imaginacion, se capta la realidad a la que apunta la
obra de arte. Y solo adentrandose en el mundo propio de la obra de arte, metiéndose
en ella, puede descubrirse su verdad. Hay que entrar en su ambito, hay que entrar en
Su juego porqgue el criterio de calidad de una representacién imaginaria no es la
similitud o semejanza con lo visto aunque si con la realidad: “hay muchas imagenes
intentadas que no pueden vivir porque son simples juegos formales, porque no estan
verdaderamente adaptadas a la materia que deben adornar”(G. Bachelard).
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Cultivoy desarrollo de laimaginacion

Con lo dicho hasta el momento aparece suficientemente justificada la necesidad de
cultivar la imaginacion. Puesto que la formacién de la imaginacion es biogréfica,
habra que tener en cuenta que depende muy principalmente de la ensehanzay de las
relaciones familiares y sociales. Asf por ejemplo, aprendemos a reflexionar sobre
nosotros mismos porque nos han ensefado a “tomar el papel del otro” y de ahi la

importancia que tiene en lainfancialaimitacion, el disfrazarse o el juego simbadlico.

Para que la imaginacién pueda desarrollarse hasta sus niveles mas altos, debe
primero aprender a levantar las alas del suelo y esto en su caso es dejarla volar,
dejarla vagar, pues en ese vuelo pueden encontrarse nuevos 6rdenes. Para cultivarla
es necesario primero dejarla volar apartandonos sin miedo del hilo l6gico-deductivo
de nuestros pensamientos: lo que Singer (1966) llamaria daydreaming. Si fcaro no
hubiera sofado con volar, quiza hoy dia no habria aviones; si Verne no hubiera
imaginado el Nautilus podrian no existir los submarinos, si alguien no hubiera sofiado

con nosotros, no existiriamos.

El primer alimento de la imaginaciéon son los sentidos y de ahf la importancia de
cultivarlos, de seleccionar lo que se les presentay de educarlos. Entre ellos, la mirada

y el oldo quiza sean los de mayor relevancia.

Lamirada, como el oido, es en gran parte imaginativa, mirar es algo méas que ver, y por
eso donde unos ven simples estrellas otros encuentran carros alados y donde unos
nubes otros puentes. Saber mirar es aprender a ver con 0jos nuevos, algo en lo que
los nifos son maestros porque saben hacerlo sin prejuicios y sin memoria. Saber
mirar es viajar, sabiendo escuchar lugares y personas, manteniendo cierta lentitud
interior: no se trata de ver cosas sino de ver cosas. En palabras de Proust, “para un
viaje de descubrimiento, usted no necesita nuevos paisajes, necesita nuevos 0jos”.
Asimismo, la mirada debe liberarse de la mera percepcion de los sentidos para
adquirir una capacidad de ver mas profunda. No podemos olvidar que “lo esencial es

invisible alos ojos” (St. Exupery) y por eso conviene seleccionar cuantoy qué se ve.

Lo dicho para la mirada puede aplicarse al sentido del oido: escuchar a las personas
que tienen cosas que decir tiene también mucho interés para el desarrollo de la

imaginacion; sobre todo si se trata de alguien distinto a uno, con otra formacion
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profesional, procedencia cultural distinta u otra visién de la vida. “Alguna vez of que lo
que mas influye en el futuro de una persona son los libros que leey las personas alas
que trata. Por eso procuro leer y rodearme de libros- interesantes. Y de gente
inteligente. Y buena, si es posible” (L. Huete).

Qué importancia tan grande tiene la lectura en el cultivo de la imaginacién. Son
especialmente relevantes las grandes novelas de la historia, las buenas biografias, la
lectura de los maestros del suspense o de la literatura fantastica, que —una vez
conocida- poco tiene de irreal. De igual modo la poesfa, que es pensamiento
metaférico o la prosa poética, que es sugerente y solo apunta aquello que quiere
decir, son muy relevantes en ladesarrollo de laimaginacién.

Un alimento indirecto de la imaginacién es la vivencia de experiencias estéticas, en la
medidaen que estas cultivan y educan los sentidos y el mundo interior. La experiencia
estética tiene caracter de dony como tal, es imprevisible, pero uno puede acercarsey
pasar tiempo en los “lugares” fisicos y espirituales en los que pueden darse: desde
paisajes hastaciudades, pasando por museos, conciertos y las personas mismas.

Disciplinar laimaginaciény... olvidarlo aprendido

Se ha hablado de cultivar la imaginacién y ahora lo haremos de la disciplina de la
imaginacién. Para los artistas y también para los cientificos, que bien necesitan de
ella, la imaginacién debe acabar traduciéndose, materializdndose: en acero, vidrio,
palabras, partituras, pinturas o férmulas. Ese es el reto, y si no, la imaginacién se
reduce a pura ensofacion. La clave es lacombinacion de razén e imaginacién, como
bien describe el filésofo C. Peirce al respecto: “la mayor parte de la gente que
construye castillos en el aire, no logra mucho, es verdad; pero todo hombre que logra
grandes cosas elabora castillos en el aire y después los copia penosamente sobre el
suelo firme”. Hay que sofiary hay que plasmar el suefo.

La ensoriacién culmina cuando somos capaces de traducir en obras aquello que
hemos visto con laimaginacién. Laimaginacién puede llevarnos més alla de nosotros
mismosy de nuestras posibilidades inmediatas atodos los niveles: en el profesional y
en el personal, en las relaciones, etc. La imaginacién verdadera genera cierto
compromiso, cierta disciplina, es decir, tiene una “hora de la verdad”: la de sentarse a

53



54

trabajar duramente para traducir en un boceto, en un cuadro, en unaesculturacenun
libro lo que hemos entrevisto con nuestraimaginacion.

“Todos sabemos aunque algunas veces se nos olvide, que las cosas que mas
instintivamente llevamos a cabo, las que nos parece que nos salen sin esfuerzo, han
requerido un aprendizaje muy lento y muy dificil y que la lentitud y la dificultad nos han
templado mientras aprendiamos. Los mayores logros de la literatura, el arte, la
musica o el deporte tienen en comuin una apariencia singular de facilidad. Pero ese
musico que toca delante de nosotros sin mirar la partitura, y ese aficionado que se la
sabe de memoria y goza de cada instante han pasado horas innumerables
consagrados al estudio de aquello que mas aman, negandose al desaliento y a la
facilidad” (Mufoz Molina).

La imaginacion no es mera espontaneidad y si se reduce a eso puede no salirnada o
salir poco, pues la espontaneidad no tiene siempre una lectura positiva. En arte, mera
espontaneidad puede ser un mal trabajo aunque cuando hay talento, hay aciertos
espontaneos. Precisamente por eso, vale la pena desarrollar el talento y trabajarlo en
vez de dejar algo asf al azar. "Me llevé toda una vida pintar como un nifio", afirmaba
Picasso.

Hay cosas que en arte, igual que en la ciencia, aparecen accidentalmente. Pero el
artista, precisamente porque sabe, porque conoce su materiay domina la técnica, es
capaz de reconocer ese accidente, identificarlo y provocarlo de nuevo; es decir, de
reproducirlo de modo controlado. Y puede precisamente porque ha trabajado
disciplinadamente para conocer la técnica de su trabajo. Esa espontaneidad tiene
unaestructura.

Se ha confundido con cierta frecuencia la provocacion con la imaginacién, pero esta
puede no ser mas que el recurso facil. Una escena muy violenta, la pornografia, o un
insulto llaman la atencién porque son provocadores, pero no necesariamente hay
ejercicio de imaginacion. Mas bien puede decirse que “la creatividad requiere
busqueda, esfuerzo por vivir, por pensar y por expresarse con autenticidad. La fuente
de la originalidad es siempre la autenticidad del propio vivir” (J. Nubiola). Original
quiere decir —en el fondo- ser fiel a uno mismo puesto g el ser de cada uno es
profundamente original. La tarea, por tanto, es saber primero quiénes somos para
llegar a ser quienes queremos ser y eso es tarea de la razon, el corazon vy la
imaginacion.



La verdadera imaginacién no es soélo la ensofacion sino motor de la realidad; es la
que la proyecta en el futuro y la realiza en el presente. La imaginacion necesita
disciplinay por eso es necesario adquirir una formacion técnica, de la misma manera
que para hablary que se nos entienda es necesario usar unas reglas gramaticales. Al
comienzo esa disciplina, esas reglas, pueden parecer costosas o constrefir, pero
luego son precisamente las que nos permiten comunicarnos mediante un lenguaje.
Cuando este se domina, se puede y se debe dejar si se buscan nuevos modos de
expresion, y por eso llega un momento en que, como enunciaba el Prof. Sanchez
Carralero (2002), hay que olvidar lo aprendido y arriesgar. Ese momento puede
resultar costoso porque supone saltar en el vacio y resulta méas sencillo usar un
método de trabajo que garantice el acierto, es mas facil usar reglas que funcionan.
Pero es el momento de buscary arriesgar.

Una vida imaginativa es un reto que requiere cierto coraje, pero puede abrir en el
mundo actual ventanas y puertas a veces insospechadas. Quiza sea un reto vivir
viendo donde otros no veny ofreciendo a todos nuevos panoramas a través de ideas,
edificios, dibujos, silencios o palabras. Parafraseando a Bachelard, “cantando con la
imaginacion larealidad”.
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Un nuevo paradigma:
De |la sociedad individualista a la sociedad consciente

Fernando Munoz

La pelicula HOME de Yann Arthus-Bertrand ademas de una obra
maestra por sus magnificas imagenes, es una profunda y bella vision de
la huella que como humanos imprimimos en este milagro que es el
Planeta Tierra. Desde los origenes de las primeras sociedades en las
que lo basico era la supervivencia hemos llegado a sociedades donde
el consumo supera ampliamente nuestras necesidades y conlleva un
riesgo real de rotura del equilibrio natural poniendo en peligro la

supervivencia real de la raza humana y todos los habitats del planeta.

Esta charla es una reflexion sobre las motivaciones inconscientes que
nos han llevado a este deseo compulsivo e incontrolable de consumir,
aun sabiendo las graves repercusiones que acarrea. Y una meditacion
sobre un nuevo paradigma que nos haga liberarnos del eterno
crecimiento derivado del sistema financiero y bursatil y nos devuelva la

corduray el tiempo interno para aprovechary disfrutar la realidad.
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Sinergia mundial

- reconocimiento de la unidad humana en relacion al todo
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La concienciaes el primer paso para el cambio

Después de ver esta pelicula surge una pregunta obvia: {Por qué consumimos en
esta escala tan salvaje y que nos hace presagiar un agotamiento de los recursos del
planeta con el riesgo incluso de acabar con la vida segun la conocemos? Querria
introducir algunos conceptos que quiza sean desconocidos y pueden arrojar luz para
entender esa furia irrefrenable del consumo inconsciente que nos puede llevar al

desastre.

Para entender el presente, conviene ir atras en la historia... En épocas pasadas las
sociedades humanas tenian un sentido natural de colaboracion y sinergia. El origen
de este sentimiento hundia sus raices en la necesidad de aportar trabajo a la
comunidad, ya fuera en la caza, la recoleccion o las tareas cotidianas. En general en
todas las labores que requerian una implicacion de la fuerza fisica y el trabajo en
equipo. Esta colaboracién se ofrecia en gran medida en forma de intercambio, sobre
todo entre las capas mas humildes, como le ocurre actualmente a gran parte de la
humanidad. Y claro esta, que cuando un individuo necesita de otros, no ha de romper
esa sutil y silenciosa conexidn que abre un canal de comunicacion social permanente
y por tanto una solidaridad natural y sinérgica. Todos los individuos son importantes
para la comunidad y en esta situacion, la sociedad es homogénea en su diversidad y
compacta en su esencia. Posee esa solidaridad que se puede observar cuando
viajamos a palses de bajo nivel econdmico, en los actos y en la forma de relacionarse

dela gente humilde.

En cualquier caso siempre ha existido un grupo humano que no necesitaba de los
demas sino es para su propio usufructo, es el grupo que esté vinculado al podery a la
riqueza. Este grupo se puede permitir el lujo de la individualidad y la diferenciacion
destacando entre las masas. Y por tanto siempre ha sido la posicién mas anhelada

por todos los pueblos. iLiberarse por fin de las limitaciones y atributos de la pobrezal!

Fue enlos inicios de larevolucion industrial de principio del siglo XX donde se planto el
germen del consumo masivo y del individualismo a ultranza tal y como lo conocemos

actualmente.
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La industria estaba experimentando una expansién sin precedentes, satisfaciendo
una demanda imparable que cubria las necesidades bésicas de la sociedad. Los
primeros productos eran muy similares unos de otros y el comprador satisfacia sus
carencias, normalmente empujado por la necesidad. Después nacieron las
distinciones entre productos y aparecieron las primeras marcas para poder identificar
las diferentes calidades entre productos que resultaban muy similares para el ojo de
los consumidores y les era dificil distinguir entre ellos. Aun asi existia una
estandarizacion generalizada en la fabricacion de productos que no cubrian del todo
las necesidades de la diversidad de demandas y gustos, especialmente en la
Norteamérica del principio del siglo XX formada por gentes de todas las partes del
mundo.

Esta necesidad de diferenciacién producto de la diversidad humana, es lo que dio pie
y origen al marketing actual donde los productos no son solo las cualidades y
funciones que poseen sino que tienen toda una carga psicolégica que en muchos
casos escapa a nhuestro entendimiento y que con su adquisicién nos acerca
inconscientemente a este selecto grupo de ricos y poderosos que todas las
sociedades han anhelado desde siempre. Cuanto mas diferente es el objeto
adquirido méas nos hace sentirnos Unicos y, con un gran respiro, por fin individuos
plenamente expresados. Claro que esto dura muy poco, justo hasta que este
producto es sustituido casi de inmediato por otro que aparece mas atractivo y nuevo.
Esto aparentemente estd muy bien, pero las consecuencias de ese sentirse
“realizados” son las que nos estan llevando a la encrucijada en la que nos
encontramos.

La historia de este viaje que nos llevara al actual consumo compulsivo y casi
irrefrenable comenzo en gran medida de la mano de un inteligente personaje: Edward
Bernays. Sobrino de Sigmund Freud, estuvo profundamente influenciado por la
descripcion de las fuerzas ocultas del inconsciente humano que el psiquiatra
describia. Fue el que inici6 de forma contundente este fendmeno que llega hasta
nuestros dias. A Bernays se le considera el creador de las relaciones publicas.
También él fue quien desato la duda entre los industriales de aquella época ante las
necesidades de millones de americanos: “cuando las necesidades del publico estén
cubiertas épodra bajar la produccion hasta el punto de amenazar su imparable
expansion?”. Se requerfa por tanto de herramientas para mantener el aumento

61



62

Foto: Yann Arthus-Bertrand( Kenia, Africa)



LiveSpeaking 10-11

continuo de la produccién, empujado por un sistema financiero que obligaba a crecer
continuamente para pagar los asfixiantes intereses. Hacian falta métodos para hacer
consumir al publico, no solo las cosas que necesitaran como hasta el momento, sino
las cosas que laindustria podia produciry produciria en el futuro.

El primer ejemplo masivo de esta estrategia fue llevado a cabo por Edward Bernays a
peticion de la industria tabaquera americana que solicitd su ayuda para hacer que las
mujeres norteamericanas fumaran. Teniendo en cuenta el prejuicio social que esta
actividad tenia en el principio del siglo XX fue un reto para Bernays. Indagé en las
asociaciones inconscientes del fumar en los hombres y llego a la conclusiéon de que
eran “penes humeantes que les daban poder”. Bernays salié al paso con la siguiente
estrategia, pidié a un grupo de jévenes muy atractivas que encabezaran uno de los
tipicos desfiles que se realizan cada ano por las calles de Nueva York. A una sefal
suya tenfan que sacar de la liga debajo de sus faldas una pipa larga con filtro con sus
respectivos cigarrillos, y prenderlos al mismo tiempo. Esto provocé un escandalo
inmediato que hizo acercarse a los medios de comunicacién que el Sr Bernays habia
convocado previamente. Las chicas tenian la consigna de que debian de contestar
con la siguiente frase en caso de ser preguntadas del porqué de fumar en publico:
“Sonnuestras antorchas de libertad”.

Elresultado fue que en los dfas siguientes corrieron rios de tintay decenas de miles de
mujeres en Norteamérica comenzaron a fumar en masa frente a sus maridos y en la
calle con la frase en sumente “es mi antorcha de libertad”... Y por supuesto las ventas
se multiplicaron inmediatamente. Pero éera eso realmente libertad?

La industria reconocio el tremendo éxito de la tabacalera, y el Sr. Bernays -para
entonces afamado e influyente-, desveld a los industriales y politicos que las masas
pueden ser moldeadas en sus opiniones y habitos simplemente manipulando esas
fuerzas ocultas del inconsciente y que esta herramienta constituia un elemento
fundamental para el control de las sociedades democraticas. Por tanto aquellos que
supieran manipular esos mecanismos ocultos del inconsciente constituirian el
verdadero poder sobre las sociedades y ostentarian el control absoluto y final sobre
estas.

El siguiente paso fue instaurar una propaganda que encumbrara los sentimientos que
promueven los atributos individuales para dar salida a diversos productos. Asf los
individuos tienen la ilusién de ser “diferentes y Unicos” emulando a aquellos que
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tienen riqueza, poder o influencia. Es la ilusidon de ser poderoso, sin serlo. Por esto
siempre se han utilizado y se utilizan en nuestros dias personajes de referencia para
anunciar productos.

Y asi nace el “producto simbolo o producto simbdlico”. Este se diferencia de los
“productos genéricos” que solo cubren necesidades, en que los consumidores ven
en estos productos diferenciadores, unas cualidades que los haran destacar como
individuos separandose de lamasa humana original.

El argumento del “poder” es que si los individuos consumen de entre una variedad
que les hace sentirse més identificados con su naturaleza oculta y diversa, seran
individuos mas felices y por tanto mas pacificos y moldeables para adaptarse al
sistema productivo. Y este sistema productivo los adiestrara en sus gustos y habitos y
por tanto les suministrard los productos que les sean fundamentalmente
convenientes. Por supuesto, convenientes al sistema productivo y —supuestamente-
alos consumidores; y este binomio se ha perpetuado hasta hoy.

Ahora nuestro consumo esté corrompido por la manipulacién de la propaganda que
hace que sea mas importante el simbolo asociado a un producto que la naturaleza
intrinseca de este. Ademas hemos perdido la consciencia de los procesos de
produccién y desconocemos por completo la realidad detras de cada producto y las
implicaciones y coste que tiene para los seres humanos y los entornos naturales del
planeta. Perdiendo de esta manera la diversidad real que suponia el anterior sistema
artesano de produccion distribuida, donde se tenia conciencia de quién, dénde y en
qué condiciones se producia -ya que probablemente era tu vecino- y sustituyéndolo
por una conveniente estandarizacion en la produccién masiva en manos de unos
pocos que tienen el control no solo de las cadenas de valor sino también de la mente
de las personas.

Hemos roto un equilibrio natural, por tanto se necesita una vuelta a una mayor
conciencia de toda la cadena de elementos implicados en las actividades humanas,
que hacen que por ejemplo perdamos la conciencia de la comida que esta en nuestra
mesa, quién la cultivd, dénde, quién la cocind, qué transporte nos la ha traido hasta
aqui y muchos otros elementos que nos pasan desapercibidos. De la misma forma
estamos perdiendo la conciencia de cualquiera de las miles de actividades vy

situaciones de nuestra vida cotidianay la repercusion que tienen.
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Asistiendo al desmoronamiento de muchos de los grandes arquetipos que nos
servian de referencia: el dinero y la economia ya no son realidades tangibles y sélidas
como cuando eran medidas en oro, los gobernantes parecen peleles de los
mercados y de poderes ocultos que marcan sus pasos, los cientificos aparecen
manipulados por grupos y lobbies de interés y cambian sus teorfas segun les
convenga, las religiones se salpican con toda clase de situaciones que las hacen
tambalearse, los ejércitos se perciben como instrumentos del mercado y no como
instrumentos de defensa ante amenazas reales...

En definitiva, estamos ante una situacion de incertidumbre y crisis que derivara hacia
un nuevo paradigma econdémico y social. Puede ser un momento de oportunidad
para que se produzca un cambio profundo en el cual los individuos han de asumir con
responsabilidad su relaciéon personal e intransferible con el grupo, con la sociedad
global, y asi dejar de actuar como si sus actos no estuvieran conectados con el resto
del planeta. Cada dia que nos levantamos estamos unidos con personas reales en
paises remotos de los cuales nunca hemos oido hablar, ni sabemos sus nombres,
aunque cada dia influyamos y demos sentido a su trabajo. No nos paramos a pensar
la cantidad de recursos, sufrimientos, y a veces injusticias, que son necesarias para
que podamos vivir como hombres y mujeres “Unicos y distintos” en nuestros palses
ricos, y lo méas lamentable es que en el fondo ni siquiera somos felices sino esclavos
de los falsos simbolos que nos ha inculcado este sistema de produccion.

Quizé la solucion sea volver a vivir de manera mas sencilla con menos cosas y mejor
repartidas, y de verdad més cerca unos de otros, apreciando las cosas que nos hacen
realmente felices, midiendo -como en el Reino de Butan- el coeficiente de felicidad
especificoy no solo los parametros socio-econdmicos. Quiza debamos crear un Slow
World o mundo lento que nos devuelva la cordura y el tiempo interno de modo que
podamos de nuevo tomar conciencia del camino por el que andamos, como cuando
el ir a caballo o a pie nos permitia apreciar hasta la mas pequena flor entre la hierba.
Quiza tenemos que reinventar el circulo cerrado “trabajar-gastar” y cambiar el
binomio vivir para trabajar por trabajar para vivir y quizé asi, aprovecharemos esta
oportunidad de vivir felices de verdad.

En esta llamada sociedad de la informacién y la comunicacién nos sentimos mas
separados y aislados que nunca. Hemos abandonado el silencio del que nace la

verdadera comunicacion y aun teniendo de todo, nos sentimos desgraciados y nos
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sorprende ver la sonrisa limpia y sincera en las caras de los pueblos del llamado
tercer mundo. La pregunta que emerge es: ¢somos nosotros el tercer mundo
espiritualmente hablando? Ese es el cambio de conciencia al que se refiere el titulo de
estas reflexiones: se podria resumir en apreciar las cosas pequefias y abrir los ojos
rompiendo el velo de la ilusion de ser “especiales, distintos” para volver alo real, alo
que nos hace realmente felices, a o que podemos palpar con nuestros propios
corazones. Igual nos tenemos que enfrentar a la verdad sin més, la de cada dia,
dejando de sustituirla por similes que nos hacen correr sin aliento hacia una meta que
nunca llega y nunca llegara. Hemos de dejar, de una vez por todas, los simbolos que

haninundado nuestras mentes y nuestros corazones y vivir por fin “vidas reales”.

Eltitulo dela pelicula que ha dado origen a estas reflexiones es “Home - Casa”. Y serfa
necesario que asf miraramos el planeta como nuestro propio y Unico hogar donde
todo sin excepcion, las plantas, las montanas, los valles, los animales, todas las
criaturas y -por supuesto- nosotros, los seres humanos, habitamos, siendo
conscientes de la intrincada red que nos une y nos hace depender los unos de los

otros como siempre ha sidoy siempre sera.
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El sueno de Isabel:
Una instalacion de Jaime Garcia y una disyuntiva

Juan Carlos Friebe

INTRODUCCION

Ampliar un resumen -mas o0 menos preciso- de una actividad ya realizada, me parece
un delicado trabajo de paleontologia que requiere maniobras adecuadas e
intervenciones cautelosas pues, el mas minimo desliz en el tratamiento de la pieza, ya
practicamente desenterrada, puede causar importantes dafios de conjunto al

esqueleto.

Experimentemos. ¢Como ampliar el limitado campo de vision de un sencillo resumen,
sin apenas tocarlo? El asunto requiere una tactica en la que el texto original no sea
intervenido y, muy previsiblemente, modificado. Por ello, he optado por mantener la
sintesis que ya aparecié en el nimero 5 de la revista LiveSpeaking, titulada “En
contacto con la obra de arte y sus creadores”, anhadiéndole esta breve introduccion, a
modo de prélogo, y como epilogo un intercambio de mensajes privados que el autor
delainstalacion, y el autor de los pasajes que acompanarian el catalogo, mantuvieron
antes de su edicion definitiva.

El texto poético sobre el que se habla durante la entrevista no aparecio, final —y
afortunadamente- en el catélogo. Pero pienso que pondra de relieve no como trabaja
un equipo para un fin comun, sino cémo dos creadores que provienen de ambitos
artisticos diferenciados ajustan sus estrategias de aproximacion a un resultado
partiendo de intenciones, e intuiciones previas, distintas. Se trata, pues, de un
material muy delicado, por su intimidad, pero entiendo que muy expresivo sobre los
términos en que se ejecuta una cooperacion artistica no entendida como
“iluminacién” de la obra de referencia, ni como encendido elogio de un autor a otro, ni

como andlisis critico de la misma.
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Ojal4 aporte una visién interesante, no de conjunto, de un proyecto a través de una
peculiaridad: que un presentimiento poético mas o menos justificable, no resulte
adecuado al lenguaje contemporaneo ni a los presupuestos creativos de un artista
plastico en laejecucién de una obra de actualidad.

LAINSTALACION

Baséandose en un fragmento del oratorio La Atlantida de Manuel de Falla, elaborado a
partir del libreto del poeta Jacinto Verdaguer, el artista Jaime Garcia expuso cuatro
obras inspiradas en uno de los elementos de la cantata: El suefio de Isabel. La
muestra, organizada por la Fundacién Caja Rural, Fundacién Archivo Manuel de Falla
y Asociacién Amigos de la Orquesta Ciudad de Granada, permaneci6 abierta al
plblico hasta el pasado 17 de diciembre de 2010. Para el acto de clausura
LiveSpeaking organiz6 un encuentro con el autor, el comisario de laobra José Vallejo,
y el poeta Juan Carlos Friebe, quien recit6 a alguno de los textos contenidos en el
catédlogo. En el transcurso de este encuentro, articulado como un diélogo, el
comisario de la exposicién y el autor de la misma departieron sobre las intenciones
creativas de Jaime Garcia y sobre la génesis, articulacion y ejecucién de El suefio de
Isabel, unainstalacién concebida de formaindependiente del libreto original.

El proyecto nacié de un encargo para los Encuentros Manuel de Falla que girarian en
torno al tema “Los otros mundos atlanticos”. José Vallejo propuso a Jaime Garcia
varios- motivos del texto de Verdaguer, como artista ideal para llevar a cabo esta
exposicién. Entre otras propuestas, ambos coincidieron en las sugerencias y
posibilidades del fragmento El suefio de Isabel, que adoptaron como marco general
para una obra-que permitié al autor profundizar en su propio mundo creativo. Durante
laintroduccién se quiso distinguir entre un trabajo artistico colaborativo y lablsqueda
de confluencias entre los autores que intervendrian en la obra. Como sefalé durante
su intervencién su autor, la instalacién es el resultado de una suma de esfuerzos en la
que cada artista es responsable de su propia intervencién aunque, luego, los logros
finales de cada uno confluyan en la obra final. En este sentido, apunt6 que la propia
sugerencia del titulo le llevé adeterminar el enfoque de la muestra, y que le evocabael
mundo onirico.
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Al hilo de ello José Vallejo comenté el caracter premonitorio de la visién de Verdaguer,
que culminara con el descubrimiento de un nuevo continente, y observé que lo
sencillo hubiera sido quedarse en ese punto, en el del suefo como profecia,
destacando que Jaime Garcia busco ir méas alla de las intenciones del libreto. En
efecto, en el texto de Verdaguer existe un hilo argumentativo que se articula en torno a
conceptos que suponian una complejidad adicional extrema, como nacion, o historia.
El autor de la instalacion sefalé que la idea del suefio como catalizador no le
interesaba, pero si articular una propuesta que provogque “ese estado distinto de
consciencia propio de los suenos, que se construyen alrededor de una estructura,
también real, pero no exenta de su propia formalidad interna”. La busqueda de esos
aspectos formales origina una vision propia con referentes reconocibles del mundo
delaintuicion.

El suefio de Isabel esté inspirado en la vision de la Reina, que vera a un pajaro robarle
su anillo nupcial. Al dejarlo caer en el mar surgira una isla. Alrededor de estos
elementos se organiza la instalacion, a la que el autor afiade una pieza audiovisual
titulada La Consciencia que, tomando un camino distinto a El Sueno de Verdaguer,
afade una pieza necesaria en el contexto y espiritu de la muestra. La Consciencia
alude a la memoria, a esas claves personales de los suefios “que siempre estan ahi
(...) Es la memoria de un sueno que se reelabora, un sueno formal que estructura lo
onirico”, como comentaré el autor.

José Vallejo quiso incidir sobre la intencién de cada una de las partes que componen
la muestra, sobre las soluciones materiales de cada obra, la proposicion formal y el
resultado artistico. Asi, El Anillo arrancado por el ave de los dedos de lareina se recrea
en los efectos de la luz y su reflejo, con una intencién caleidoscopica que multiplica
los destellos, donde se alina lo geométrico y lo organico, generando una duplicidad
fragmentada de la forma. El Pajaro, como comentd su autor, es una obra que se ajusta
a la mecanica de sus propios suefos, y quiza por ello resulte la mas compleja de
asimilar entre los otros lenguajes audiovisuales propuestos en la instalacion. En esta
obra existe un juego muy sutil entre los materiales empleados (una pajarita de
levisimo papel plegado amparada por dos piezas de hierro, que se sostienenlaunaa
la otraen un precario equilibrio sugiriendo proteccion y amenaza al mismo tiempo) y el
mundo onirico personal del artista: “Es mi concepto de suefio”, sefialé durante su
intervencion. En cuanto a El Mar, en su origen, es imitacion de lo onirico, una
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proyeccion que produce un continuo, interferido por impactos de imagenes que
generan angustia o temor, provocando desasosiego.

La proyeccion El Mar, y toda la instalacion, esta acompafnada por el pausado pero
incesante golpe de un tambor que remeda el latido acompasado de un corazén o el
batir de las olas del mar. Este hecho dio pie a José Vallejo para interesarse por las
relaciones interdisciplinares que Jaime Garcia plantea en esta y otras instalaciones
anteriores: laimportancia del sonido en su obra, no sélo para crear un ambiente, sino
como una intervencion mas en el espacio expositivo, y el lenguaje literario como
vivencia independiente de la obra pero intimamente imbricada en ella. En este
sentido, se disertdé sobre la trascendencia del catédlogo artistico para ciertos
planteamientos contemporaneos, no como mera catalogacion de obra, sino como
vivencia independiente de ella. “Hay muchas estrategias de acercamiento ala obra...
unas buscan la mera ilustracion, otras un complemento que cree una situacion
favorable”, concluy6 el autor.

A modo de ejemplo, el poeta Juan Carlos Friebe dio lectura al primer texto que
escribid para el catalogo: un madrigal que, siendo muy ajustado a la idea general,
continuaba la linea del libreto de Verdaguer en lugar de ser un “contrapunto ideal, que
no explicara, que en si mismo fuera un sueno distinto (...) Desarrollé una obra
magnifica: pero que confluia en un mundo demasiado proximo a Verdaguer vy, sin
embargo, no encajaba en la propuesta”. De este modo, pidié un esfuerzo adicional al
escritor, planteandole la reformulacion del poema que habia escrito, de tal forma que
generara un correlato para cada una de las piezas de la instalacion y que no ilustrara
la obra de referencia, sino que incidiera en los aspectos oniricos de la propuesta
artistica.

El encuentro de LiveSpeaking concluy6 con la lectura de algunos de los textos
incluidos en el catalogo, recitados por el poeta a contraluz de la proyeccion El Mar,
pautados por el mondtono y turbador sonido del tambor que ha envuelto, durante dos
semanas, la exposicion El Suefio de Isabel de Jaime Garcia.
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Juan Carlos Friebe, José Vallejo y Jaime Garcia. Sala Zaida, Granada. 2010



LA DISYUNTIVA

¢En qué suena mi hija, la princesa Isabel?
Eduardo Caballero Calderén

MADRIGAL DE LAS ALTAS TORRES

Vi tres anillos de agua

alrededor del fuego de un volcan:
sobrecogime, e hice un ademan

de sofocar la fragua

donde dorado més que el mismo oro
liquido el Sol ardia

en livido blancor, que tal fulgia,

que quise protegerlos del tesoro
cubriendo con mis manos

los 0jos a su sombra cortesanos.

Madrigales de amor

cantaban raras aves del Edén:
conmovidme tan dulce parabién
yendo de flor en flor,

huyendo y regresando a su partida
sones de Paraiso

que iban y venian en casida

ora algazara, ora de improviso
blandos pios en nidos

quedos, trinos en mimbres desvalidos.

Y aquellas altas torres,

perfiles grises de conos truncados,
¢qué hacian en mi suefio coronados
de feroces alforres

cayendo sobre tértolas vencidas,
desoyendo mi queja

ahogada de piedad pues, desvalidas,
la matanza no alcanza a ofr la veja,

ni mi gritar ayuda

COMO VOzZ a Sovoz que grita muda.

Idos, espantos, idos,

équé sois, quimeras, que asi me turbais,
con las ciegas visiones que inspirais,
hurtandome mis cuidos?

¢Qué que cuando quisiera huir no puedo
pues que se hunden mi pies

y cuando ruego auxilio en mi denuedo
callo y susurro, caigo o doy trapiés?
iCienagas de los suefios

que ni en Reyes conocen a sus duenos!

LiveSpeaking 10-11
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PROPUESTAY RESPUESTA

De J.C. Friebe a J. Garcia. 07-11-10

Querido Jaime:

Me gustaria que mi introduccion fuese esta, aunque tal vez haga ligerisimos retoques. Se trata de casi un
madrigal, una composicion lirica generalmente de tema idilico. Combina endecasilabos y heptasilabos con
rima consonante, y no tiene forma fija en nimero de estrofas niversos. El madrigal es una forma muy propia
del Renacimiento, y en el tema del poema (Isabel | de Castilla) estamos en el Renacimiento. La base del
trabajo es el madrigal de Gutierre de Cetina dedicado a Laura Gonzaga “Ojos claros, serenos...”, aunque

introduce variaciones sobre su patrén métrico.

Segun se documenta Isabel era de piel blanca, ojos azules, y cabello rubio-castafo. Por todo lo anterior he
elegido la inspiracion de Gutierre de Cetina, sin olvidar que Isabel nacié en el convento de Madrigal de las
Altas Torres. Sé que no necesito justificarte lo que escribo, pero mi introduccion (dividida en cuatro partes,
como tu instalacién) me gustaria que fuese la que has leido. Entenderé tu sorpresa, incluso por el lenguaje.
Pero “El suefio de Isabel”, al menos tal y como yo lo concibo en este momento, pudiera ser mas moderno
utilizando un lenguaje propio de su época que un lenguaje contemporaneo. Otra cosa sera que el contraste

te parezca, o no, afortunado. Yame contaras, aunque entreveo tu posible perplejidad.

La primera estrofa, mas descriptiva, hace referencia a “La Isabela”, la primera villa espanola fundada en el
Nuevo Mundo. El Volcan Alcedo esta en la Isla Isabela, que es la més grande y joven del Archipiélago en la
que se encuentra, y uno de los seis volcanes activos que tiene la Isla. En cuanto a “donde dorado més que
el mismo oro” me refiero al orocobre. La segunda, de transicion, se refiere a un estado “ideal” (si me
permites la expresion, de “salvaje feliz”) o a un estado de pureza. Enlatercera, las "Altas Torres” propias del
lugar de nacimiento de Isabel, son conos truncados, pirdmides del Nuevo Mundo, y los “alforres”, o
halcones que caen sobre las tértolas, conquistadores y conquistados. Es interesante, a pesar de que quiza
no logre referirlo tan bien como quisiera, que cuando Isabel quiere gritar en “mi sueno”, no puede... De ahi
esa voz a sovoz. Quiere gritar, advertir del peligro que se cierne sobre ellos y sobre la empresa, pero la voz
no le sale, como sucede en las pesadillas. Tampoco puede huir. Asftermina el poema. Quisiera gritar, pero

solo susurra; quisiera correr, pero tropieza en las “ciénagas de los suefios”.

Hasta aqui mi propia lectura, muy sucinta, del texto que te propongo. Ojald lo encuentres digno del

proyecto. En caso contrario, seguiré trabajando en laidea rectora. Un fuerte abrazo.



De J. Garcia a J.C. Friebe, 07-11-10

Querido Juan Carlos, me parece muy bonita la idea pero creo que no te transmiti con precision mi
pretension para tu colaboracién. Me parece interesante lo que me propones, pero hay un problema que

crea un fuerte desequilibrio conceptual en la obray que genera unos problemas que era miintencion evitar.

Te cuento: "Atlantida" es una obra de tal complejidad formal, conceptual e ideoldgica que ha generado
muchos problemas de interpretacion ya que se producen muchas contradicciones propias en una obra
que se desarrollé en un largo periodo de tiempo, regimenes distintos, e intenciones ajenas al autor que le
causaron una terrible frustracion: nacionalismo, catalan-nacionalismo espanol, Atlantida-descubrimiento
de América, musica épica-musica sacra. No te envié el poema de Verdaguer en el que se basa la musica
para que no tomaréas esas referencias, pero debi esperar que te documentarias... En cualquier caso maneja
las mismas intenciones. Para sortear estos problemas de interpretacion de la obra de Falla, que se podian
entender como poco respetuosos con el autor, planteé el suefio como algo radicalmente diferente a la obra

de Falla que solo tomaba "prestadas" algunas referencias formales para armarlo.

Lo enfoqué lejos de Isabel la Catdlica y el sujeto pasa a ser "Isabel", mujer solo, y lo que sucede soélo un
suefo, complejo. Al plantearme tU esto, vuelvo a tener la sensacion de transitar por territorios que deseaba
evitar y que ya no formaban parte de mi concepcion de la obra. Siento no haberte transmitido esto con
claridad, y ahora me encuentro desolado por haber dejado que trabajases en otra direccion a la que

hubiera querido que tomaras. No sé como podemos resolverlo.

Lo pienso estanoche y mananate llamoy hablamos.
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Sinestesia transparente.
El entrelazamiento de las expresiones creativas

Federico lorio

En este texto se delinearan algunos de los principios que definieron el origen en mi
obra artistica de redes. No son conceptos definitivos de una sintesis sino mas bien
puntos de reflexiones y de observaciones.

Primero se explicaran los elementos compositivos que caracterizan las redes y en
segundo lugar intentaremos delinear las fuentes de los conceptos que dan ese
carécter. Analizaremos distintas artes (poesfa, misica, pintura...) a través de una
enmarafiada red de referencias, revelando aquella relacién de sinestesia que existe
entre las distintas formas de creacion. El texto se presenta como una serie de
capftulos fragmentarios pero unidos en lamisma estructura.

Elementos compositivos

Técnicamente, las redes o los tejidos metélicos son las estructuras elegidas para
soportar fragmentos de pintura. Pasando el color con una esponja, la pintura.crea su
propia estructura en los huecos de la red cristalizandose antes de que el agua se
evapore.

Mas que el lienzo, la red puede considerarse el filiro que mejor se confronta con los
conceptos de contradiccién y transparencia. Ademas, las redes permiten pintar la
cara y el envés creando una relacién peculiar. Se pueden definir como esculturas
bidimensionales de color en las que el movimiento alrededor de la obra desvela la
pinturaen el espacio.
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Mas alla de los aspectos técnicos, es importante subrayar que en una obra de arte se
pueden explicar solo los conceptos que estructuran la misma obra. Pero dificilmente
se puede llegar a una definicion racional de su significado, que se dirige aloirracional.
Y que tiene mas a que ver con una experiencia directa, especialmente si se habla de
arte “abstracto”. Aqui empieza a tejerse aquella ambigua contradiccién que el

lenguaje, aveces, no llega a definir.

El Apolineoyy el Dionisiaco

Para aclarar este punto, podemos hacer referencia al desarrollo del arte en la historia.
Lo cual esta relacionado con la duplicidad entre lo apolineo y lo dionisfaco, utilizando

ladistincion indicada por Nietzsche en E/ origen de la tragedia.

Enefecto, lo tragico se convierte en el lugar donde lo que es contradictorio también es
posible y pensable. Esta contradiccion se sintetiza en una nueva forma de arte, la
tragedia, que intenta reconciliar la aparente oposicion entre lo irracional y lo racional.
Sintetizando, en la tragedia se articula el conflicto entre la auténtica y supraindividual
vivencia dionisiaca y la posterior simbolizacion de ese estado a través de la voluntad
apolinea de la forma. En consecuencia, el arte dionisiaco es un estado del alma en el
mundo y debe ser relacionado con el concepto de “experiencia”. Sin embargo, el arte

apolineointenta simbolizar este estado.

Lamusica juega un papel fundamental en la tragedia personificando a Dioniso, el dios
del arte no figurativo. La musica debe sostener la poesia, fortaleciendo la expresion
de los sentimientos. En otras palabras, debe ser capaz de transportar al hombre fuera

de sfmismo, mas alla de su pensamiento racional.

Lainvestigacion de las redes intenta acercarse a la fuerza trascendental de la musica.
En consecuencia, es necesario entender como dos artes antitéticas pueden reunirse.
De hecho, la pintura resulta ser apolinea en su busqueda de la forma vy, por el

contrario, lamusica parece dionisfaca siendo inmaterial y no figurativa.
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Sinestesia de las artes

Es necesario referirnos ala pinturay alamusica a través de unarelacion de sinestesia.
Pero este concepto, que utilizé Kandinsky, no debe ser interpretado solamente desde
un punto de vista de transformacion del lenguaje artistico a través de los sentidos. Por
ejemplo 7color=1sonido. Asi nos quedariamos en un ambito meramente

compositivo.

Sin embargo, se hace necesario intentar dar a la relaciéon “color-vacio” la misma
fuerza comunicativa y trascendental de la relacion “sonido-silencio”. Concretamente,

pasar desde el lenguaje hasta una experiencia de la materia.

En el caso especifico de un arte plastica como la pintura, sera necesario negar la
creacion de imagenes, abriendo la pintura a una experiencia sensual, de deseo y
anhelo, entre el individuo y el color. Asf llegarfamos a un estadio donde serfa posible
“sentir” fisicamente el color, méas alla del lenguaje que se puede crear con este

material.

Para fortalecer esta relacion entre color-vacio y musica-silencio la pintura de las redes
fue descompuesta. Son fragmentos de pintura que estan rodeados por el espacio
que los encierran y al mismo tiempo los liberan, como notas musicales definidas por

el silencio. Como musica, la estructura de las redes se abre al vacio.

Mark Rothko

Otra influencia en la concepcion de las redes es la pintura de Mark Rothko. El pintor
intenté construir una pintura capaz de relacionarse con el poder de repercusion de la
musica. El conflicto dramatico de sus cuadros surge de dos estructuras
compositivas. Primero, de las abundantes tensiones derivadas del contraste de unos
colores reforzados por su influjo reciproco. Segundo, de la oposicion entre los limites
y la evasion, entre la firme sujeciony la suspension, que el mismo Rothko calificaba de
“tragica”. Los medios de creacion formales solo le servian como instrumento para
procurar la experiencia de una realidad trascendente, donde el mismo lenguaje

colapsa. El color era ante todo una herramienta.

83



84

-

Basilica de San arcos ,Venecia, 830



LiveSpeaking 10-11

En suvisién, el hombre actual est4& acribillado porimagenes y solo el denominado arte
abstracto puede conducimnos a lo que el define como “umbral de lo absoluto”. Solo a-
través de la depuracién de estos aspectos apolineos como la forma, Rothko llegé a
esta liberacién del “principium individuationis” (Bonicatti), libertad que caracteriza la
musica.

Su pintura no se puede considerar un objeto que se tiene que leer, por el contrario se
trata de brechas o filtros que conducen a nuestra interioridad. Otro elemento
caracterfstico de su pintura es la necesaria proximidad del espectador con la obra,
que debe ser mirada a 40cm: como si asf fuéramos absorbidos por el color.

En su madurez pictérica abandona su titimo elemento apolineo, laluz de los colores,
que habia caracterizado su pintura, para entrar en la sombra de sus telas obscuras.
Este dltimo elemento puede relacionarse con las fuentes mitolégicas griegas, que
influyeron en su pintura. Por ejemplo, el mito de Hércules velado en los ritos iniciaticos
de los misterios eleusinos (K. Kerénnyi) en los cuales el héroe griego se confrontacon
la obscuridad de su interioridad. Todos los elementos mencionados estructuran una
pintura vacia de lenguaje, y donde el color acompafia al individuo hacia lo
indeterminado.

En Rothko existe un elemento contradictorio que caracteriza su pintura y que se
podria definir como “profundidad de la superficie”. Citando a Hofmannsthal: “la
verdad se esconde en la superficie”.

El concepto de profundidad ilusoria de la superficie puede observarse en la cultura
bizantina paleocristiana 0 més precisamente en la tradicién rusa de los iconos, que
haninfluido en el pintor.

La cultura bizantina paleocristiana

La evolucién de la arquitectura paleocristiana depende del deseo de trascendencia,
ya presente en la Ultima fase de la arquitectura romana. La caracteristica de la
arquitectura paleocristiana es la interioridad. Se generaen su interior, en contraste con
la arquitectura romana, donde un orden absoluto estructura todos los niveles del
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ambiente. No obstante la vuelta hacia el interior, la arquitectura paleocristiana puede
identificarse como una transcripcién de la arquitectura romana porque la
organizacion espacial de la iglesia era una transformacion de las formas heredadas
por otrastradiciones.

En la concepcién del muro se encuentra este pasaje ideolégico: “La distinta
concepcién del muro representa el pasaje desde una visién impositiva que se
materializa en las fachadas romanas, hasta una interiorizacién que constituye un
“espacio espiritualizado” (Norberg-Schulz).

La herencia romana no es negada sino méas bien transformada. Por ejemplo, los
elementos antropomérficos como las columnas siguen existiendo, pero pierden su
peso corpdreoy su fuerza plastica. Esto se debe ados elementos: el tratamiento de la
superficie y la utilizacién de la luz y esta relacién superficie-luz que se materializaenel
muro paleocristiano puede encontrarse también en la pintura trascendente de
Rothko. La profundidad de la superficie, mencionada anteriormente, es el punto
abstracto donde se revelael significado velado de lavida.

Desde este punto de vista, las formas de las redes no pueden identificarse con una:
Unica superficie, porque el fragmento es el elemento constitutivo. Son particulas de
pintura que se confrontan con los fragmentos vacios presentes en la estructura
ortogonal del tejido metélico. Entonces la misma transformaciéon dinamica de la
realidad que se revela a través de los huecos dejados por la pintura incompleta. De
esta manera, se establece una relaci6n entre las partes en una unidad obtenida por
diferenciacién. Este Ultimo aspecto puede impulsamos mas alld del muro
paleocristiano para analizar los fragmentos géticos.

El gético

Se debe entender la evolucién natural de estos conceptos espaciales y sus
evoluciones en la historia. La arquitectura de la Baja Edad Media se conjuga con
problemas relacionados con el sector de la construccién y el ambiente urbano. Por lo
tanto, nace la necesidad de buscar un nuevo sistema simbélico pararelacionarse con
laciudad, que se concreta en el estilo gético.
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El recinto, uno de los elementos mas arcaico de la arquitectura, se convierte en el
gotico en algo mas de un perimetro fisico, porque circunscribe el ambito urbano. Su
interioridad se desarrolla como el espacio espiritualizado paleocristiano pero se
extiende hacia la ciudad. Por consiguiente, el caracter del poblado medieval puede

interpretarse como una extension del caracter interior de laiglesia.

Mientras que el exterior de laiglesia paleocristiana era un mero envolvente, la catedral
gotica se convierte a la transparencia e intenta relacionarse con el mundo fisico. La
desmaterializacion optica o simbdlica del muro paleocristiano es sustituida por una
verdadera disolucion de la pared. El gético se contrapone a la poética de la masa de
la pared, que seguira existiendo en el Renacimiento. Por ejemplo, Miguel Angel
exprime la tragica condicién humana, introduciendo el peso de la piedra como
simbolo del encerramiento terrenal. Otro ejemplo de la simbdlica pesantez de la
piedra puede encontrarse en la pintura el “Entierro de Santa Lucia” de Caravaggio de
época Barroca (R.Longhi).

Por el contrario, el edificio gético es un esqueleto diafano y la impresiéon de la masa
desaparece. Otro elemento sustituye el papel de la pared: la luz. El espacio
espiritualizado paleocristiano se transforma en una presencia inmediatay concreta, a

través unarelacion entre laluzy la materia-color.

En este punto es necesario explicar que las redes de las que hablamos en este trabajo
nacen de esta confrontacion entre el “muro” paleocristiano y el “fragmento” gotico.
Por un lado una busqueda de la interioridad que se concreta en el tratamiento de una
Unica superficie y que vive un prolongado tiempo meditativo. Por otro lado una
fragmentacion de la luz que se materializa en el color para crear una fulgurante

experiencia fisica de latrascendencia.

Asi, en las redes se puede observar una inversion total en la relaciéon luz-color
respecto a la pintura sobre lienzo. Como en las vidrieras géticas, la pintura se
fragmentay no capta laluz desde el frente sino que es el mismo color el que seilumina

por latransparencia.

Estas realidades antitéticas (trascendencia-inmanencia, luz-sombra, superficie-

vacio, artificio-naturaleza...) no son conceptos aislados en si mismos. Mas bien
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forman parte de una estructura unitaria que permite “individualizarlas, relacionarlas y
diferenciarlas” (Nishida). Kitaro Nishida, uno de los pioneros de la filosoffa japonesa
moderna, llamada Tetsugaku, analizé la trascendencia budista y cristiana a través de
los mecanismos analiticos de la filosoffa occidental. El concepto fundamental es el de
‘unidad” pero diferenciada, en otras palabras, llegar a la conciencia de la unidad de
los contrarios o de elementos diferentes. Y en este sentido podriamos relacionarlo

con el concepto de “unidad diferenciada” mencionado anteriormente.

“El despertar es una admision espontanea de la profunda unidad que esté en la base
del conocimiento y de la voluntad, es decir una intuiciéon intelectual, un acoger

profundamente lavida” (Nishida).

La poesfa del indefinido de Giacomo Leopardi

La idea de fragmentacién no pertenece Unicamente al mundo plastico. La
encontramos también en otros campos como por ejemplo en la poesiay en concreto
la “poética del indefinido” de Giacomo Leopardi, segln la interpretacion de Italo
Calvino en el libro Seis propuestas para el proximo milenio. Calvino detallaba a través
de seis epigrafes (levedad, rapidez, exactitud, visibilidad, multiplicidad y por Ultimo,
consistencia que no llegé a escribir) lo seis rasgos que, en su opinién, debia poseer la
literatura del siglo XXI.

Nos interesa aquf analizar uno de estos epigrafes, la exactitud. Aqui empieza a tejerse
una contradiccion. {Como puede una poesfa ser exacta y al mismo tiempo
indefinida?

Para entender al poeta es necesario releer el Zibaldone, el libro que agrupa las
reflexiones de Leopardiy donde el poeta hace el elogio de lo “vago”. En estos pasajes
dellibro hay una lista de situaciones propicias al estado del &nimo del poeta:

“...laluz del soly delalunavista en un lugar donde aquellos no se veany no se descubra la
fuente de luz... el penetrar de aquella luz en lugares donde resulte dificil, y no se distinga
bien, como a través de un canizo, en un bosque... dicha luz vista en un lugar, objeto donde
no entre y no dé directamente, sino que sea reflejada y difusa por algin otro lugar u

objeto... esos lugares donde laluz se confunde con las sombras...”
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En realidad, la poesia de Leopardi se basa en una gran meticulosidad para
alcanzar la vaguedad, utilizando elementos definidos y rigurosos, y por lo tanto
exactos.

Calvino sefiala cémo en realidad el poeta de lo vago puede ser solo “el poeta de la
precision, que sabe captar la sensacion mas sutil con ojos, oidos, manos, rapidos y
seguros”.

En otro pasaje se puede ver como esta busqueda de lo indeterminado se transforma
en unaobservacion de lo multiple y lo fragmentario:

“laincertidumbre, el no ver todo y por eso poder pasear libremente con laimaginacion por
lo que no se ve... en respeto, noto que el placer de la variedad y de la incertidumbre
prevalece sobre el de la aparente infinitud, y de la uniformidad inmensa... el cielo en su
correspondenciay relacion conla tierra, y junto con ella en el mismo punto de vista... un

movimiento multiple, incierto, confuso, irregular, desordenado, un ondear vago...”

Su poesfa esta compuesta por palabras definidas que crean en su conjunto una
imagen indefinida, y oscilan entre lo infinito y lo indefinido. En su vision del mundo el
hombre no puede concebir lo infinito, asf que se refugia alejandose con miedo de esta
idea. No le queda més que el consuelo del indefinido en su estructura “apolinea” que
nos conduce al margen del infinito, hacia lo indeterminado.

¢(Qué es la poesia £/ infinito de Leopardi sino una contemplacion de lo real que
conduce a nuestra interioridad? Aquel filtro que es el cerco en la poesia El infinito no es
otra cosa que una frontera 0 una brecha que al mismo tiempo nos libera y nos
encierra. Es decir, nos conduce desde una definida concepcion del mundo fisico
hastala indefinible trascendencia.

El mismo Calvino escribe: “Leopardi empieza por el rigor abstracto de una idea
matematica del espacio y del tiempo y la confronta con lo indefinido, con el vago
fluctuar de las sensaciones”.

En conclusién, puede que las redes intenten tejer el cerco de E/ infinito, es decir un
camino hacia nuestra interioridad. Estos atomos de luz que forman parte de una
misma unidad, en continuidad con el mundo. La pintura vaciada permite sentir la
presencia de la naturaleza, donde la luz escenifica el drama de la belleza dando color
alavidayasuescenario.
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N. Y. C. Isabel Fuster, 2010
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Sin titulo:
Técnica mixta sobre papel

Isabel Fuster

La primera vez que contemplé un cuadro fue en el colegio. De las paredes de mi aula,
junto con el crucifijo y el mapa de Espana, colgaban varias reproducciones de
cuadros famosos de los que a mi me cautivaron sobre todo dos: “Vista de Toledo” de

ElGreco (1604-1614) y “Las Hilanderas” de Diego Velazquez (1657).

Muy a menudo sentia que estaba dentro de estos cuadros, hasta el punto de que a
veces hubiera jurado haber pasado algun que otro rato en su interior. Fue con ellos
como aprendi a mirar cuadros, a buscar colores y a dibujar. También despertaron en

mila pasion por el arte, abrieron esa puerta, esa inquietud. .. esalocura.

Tanto El Greco como Velazquez, han ejercido siempre gran influencia en mi trabajo
posterior. Es innegable que todos tenemos una inclinacion o preferencia por unos
artistas concretos y que nuestro trabajo se alimenta del suyo. Junto a los dos ya

mencionados anadiria un tercero: Rothko.

Las pinturas de El Greco tienen algo de magicas; los colores que empleaba fueron
muy inusuales y poco naturales en su época. “El entierro del Conde de Orgaz”, quiza
la obra méas importante del pintor, representa las dos dimensiones de la existencia
humana: abajo la muerte, arriba el cielo, la vida eterna. En esta obra estan presentes
todos los elementos del lenguaje manierista del pintor: figuras alargadas, cuerpos
vigorosos, escorzos inverosimiles, colores brillantes y acidos, uso arbitrario de luces y

sombras para marcar las distancias entre los diferentes planos, etc.
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Vista de Toledo, hacia 1604. Museo Metropolitano de Arte, New York.

En esta obra El Greco nos ensefia como mirar un paisaje y como interpretarlo. En su
realizacion el autor se salta todas las normas de la composicion vigentes en el momento,
modifica el paisaje a su antojo, y le da al cielo todo el protagonismo
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Este gran cuadro esta dividido en dos grandes zonas, por un lado en la parte alta se
observa una zona celestial en donde aparecen Cristo, La Virgen, angeles, santos y
otros personajes ya fallecidos. En la parte inferior, la terrenal, se representa un entierro
rodeado de personajes, unos eclesiasticos y otros civiles.

Los personajes aparecen representados segun el modo que entendia el autor,
consistente en el alargamiento voluntario de las formas, y buscando con ello su

belleza con el recurso de la estilizacion. Existe -por tanto- una inspiracion.
Entodala obra destaca el predominio del color frente alalinea.

El estudio de la luz que hay en las obras de El Greco es también muy novedoso,
especialmente el uso que hace de la luz y de la sombra; admiro la gran luminosidad
con que dotaba a sus personajes dandoles total protagonismo. Algunas veces bajo el
efecto de laluz los personajes parecen fantasmas, como si no tuvieran carne, Como si
fueran transparentes. Pero es quizd cdmo pintaba los cielos, esos cielos
extraterrenales lo que més ha influido en mi pinturay lo que me sigue emocionando al
contemplar cualquiera de sus obras. En su cuadro “Vista de Toledo” podemos
observar estas caracteristicas, ese cielo imposible. En la obra, se pueden diferenciar
varios edificios como la Catedral o el Alcazar; ademas de multitud de casas y un
puente que se ve entre montafias y vegetacion. Destaca la perspectiva del cuadro,
creada gracias a la distancia entre unas casas y otras. Por Ultimo, es importante su
ambiente tétrico y misterioso tipico de las obras del pintor.

Fue el primer paisaje aislado en la historia del arte espanol, y es un documento
historico fantastico de como era la ciudad de Toledo en el siglo.XVI.

El Greco es considerado como un precursor del expresionismo y del cubismo. Ha
sido caracterizado como un artista tan individual que no pertenece a ninguna escuela.

Personalmente, la pintura de El Greco me ha influido en cuanto a la importancia que
concede a los cielos. Me obsesiona la representacion del cielo, que veo como un
espacio en el que perderse, como fuente inagotable de luz y de color, como el silencio
que todos necesitamos. Cuando camino por Madrid no lo pierdo nunca de vista, es lo
que daformaalos edificios perfilando sus siluetas y descomponiendo esas formas en

diferentes planos. Hay en mi obra varias series dedicadas a los cielos, pero son las
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Las Hilanderas, 1657. Museo del Prado de Madrid.
El cuadro dentro del cuadro el color como vehiculo narrativo
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tormentas las que representan mi idea de interpretar esos planos de aire que vemos
en el cielo. Las tormentas son fascinantes por su carga de color, por la fuerza del
contraste y del peso que tienen los grises. Parece que casi no hubiera nada que pintar,
pero es el silencio cargado de ruido. Esto supone un desafio a la hora de interpretarlo

enellienzo, jugando con muy pocos elementos y con escasez de cromatismo.

Enla serie titulada “Tormentas” pinto el aire y el agua con agua; busco un soporte que
me acompane, que no moleste y lo encuentro en el papel. El color tiene que ser
insinuado y para lograrlo me ayudo de la acuarela, tratando siempre de dar la
pincelada justa, pues todo tiene que ser solamente sugerido: silencio y luz. La
acuarela tiene la peculiaridad de que con ella sélo tienes una oportunidad y me gusta

latensiéon que se creaentre el papel y mimano antes de cada pincelada.

Como se ha dicho anteriormente, Velazquez ha sido otro de los pintores que ha
ejercido gran influencia en mi trabajo. El cuadro que méas admiro de él es el de “Las
Hilanderas”: el cuadro dentro del cuadro. En el lienzo observamos Io que a simple
vista pareceria una escena de taller. Al fondo se observa a tres mujeres vestidas como
nobles, contemplando un tapiz en el que aparece representado un motivo mitologico.
Esto es soélo apariencia, ya que lo que en realidad se representa en el cuadro es la
fabula de Aracnea. Compositivamente destaca la simetria que se observa, ya que la
obra se articula a base de gestos paralelos invertidos. A nivel cromatico contrapone
un primer plano calido y cerrado con un fondo frio abierto. La pincelada es mas liquida
enlos primeros planos de la obra. En muchas ocasiones se esfuma la forma; muchas

figuras estan construidas solamente con color.

Veo este cuadro a menudo, me gusta perderme en él una y otra vez, descubrir algo

nuevo, emocionarme e impregnarme de sus coloresy de su luz.

Es innegable que El Greco y Velazquez fueron grandes maestros; tenemos mucho
que aprender de sus obras, pero no podemos seguir pintando del mismo modo que
lo hacfan ellos. En primer lugar porque nunca lo harfamos tan bien; y en segundo lugar
porque vivimos en otra época y por lo tanto usamos otro lenguaje y necesitamos
inventarnos otro modo de transmitir el arte. Seguimos con el mismo modelo desde el

Renacimiento, pero eso ya no nos sirve, no esta funcionando.
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Tormenta 1V, Acuarela s/p 60x48, 2010.
Gris plomo, azul... esos colores que tan dificiles son de interpretar. EI resumen de un momento...
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En mioficio o mi arte sombrio...

“En mi oficio o mi arte sombrio ejercido en la noche silenciosa cuando
solo la luna se enfurece y los amantes yacen en el lecho con todas sus
tristezas en los brazos, junto a la luz que canta yo trabajo no por
ambicion ni por el pan ni por ostentacion ni por el trafico de encantos en
escenarios de marfil, sino por ese minimo salario de sus mas
escondidos corazones. No para el hombre altivo que se aparta de laluna
colérica escribo yo estas paginas de efimeras espumas, ni para los
muertos encumbrados entre sus salmos y ruisefiores, sino para los
amantes, para sus brazos que rodean las penas de los siglos, que no
pagan con salarios ni elogios y no hacen caso alguno de mi oficio o mi

arte”.

Plegaria

“Vuelvo la esquina de la plegaria y ardo en una bendicién del repentino
sol en nombre de los condenados me volverfa o correria a la escondida
tierra pero el sonoro sol purifica el cielo Alguien me encuentra Oh dejadlo
que me abrase y me ahogue dentro de su herida terrena Su relampago
contesta mi llanto mi voz arde en su mano ahora estoy perdido en Aquel

que enceguecey al fin de la plegaria se oye el clamor del sol”.

Dylan Thomas
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N. Y. C. Acuarela s/p 80x40, 2010
Mirar solo el momento, la luz. Esa pincela que representa un breve espacio de tiempo
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Mi encuentro con Rothko fue decisivo para cambiar la concepcion que tengo del arte
actual. Al igual que los pintores anteriores Rothko usaba veladuras para conseguir
esos efectos de color, esas sutilezas que tienen sus obras. Rothko es la emocién del

color, la sintesis.

En sus Escritos sobre arte se lee lo siguiente:

‘Aqui esté aquello de lo que se compone el mundo; una cantidad de cielo, una

cantidad de tierray una cantidad de movimiento”.

O suopinion acercade laimportancia del color en sus obras:

“No me interesa la relacion entre el color y la forma ni nada por el estilo. Sélo me
interesa expresar las emociones humanas mas elementales, la tragedia, el éxtasis, la

fatalidad del destinoy cosas asf”.

Para mi el color siempre fue una preocupacion. El color es el diccionario que tenemos
los pintores, a partir de él cada uno selecciona un nimero de palabras y escribe con
ellas sulibro de poemas.

Uso el color como un medio de narrar emociones, como la brdjula necesaria que me
lleva a encontrar el equilibrio. No vale cualquier color, mezclo pigmentos hasta
encontrar el tono adecuado que rellene esa nota, esa emocion que estoy contando. A
veces tardo varios dias en fabricar el color que tengo pensado, el brillo concreto, el
matiz. Cuando no es el correcto se nota enseguida, no se mezcla con el papel, se

quedaen la superficie, simplemente no encaja.

Cuando busco una composicion concreta, junto con el color y con el espacio, juego
con el silencio de la obra. Entodas mis obras hay una parte de silencio, como un plano
necesario para lareflexion acerca del mundo y de lo que somos. Enla composicion de
mis cuadros siempre hay una zona de silencio, que no es tal ya que a menudo, esa
zona esté interpretada con un color concreto, que lo transforma. Este espacio dota de

mayor importancia al resto de la obra, sin él, la obra tendria demasiado movimiento.
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El espacio se ha convertido en una buUsqueda continua en mi trabajo. Estoy
investigando con él, hablo del espacio que hay entre las cosas, no solo el material
sino el espiritual: el espacio que hay cuando mantenemos una conversacion con otra
persona, o el vacio que hay entre el cielo y los edificios ¢{de qué estd compuesto?
Tiene su propia atmoésfera que esta cargada de materia, de alma, pero no la
entendemosy para representarla nos vemos obligados a dibujar lo que hay alrededor
de ella. Para representar el viento necesito pintar un arbol inclinado, pero busco
representar el espacio que hay alrededor del arbol, ese vacio y lo que significa
(silencio, soledad...) Estos conceptos me llevan a dibujar con colores sobre el papel
unay otravez en busca de esos lugares paratratar de representarlos, para que vibren
con el color y tengan presencia. Intento trasladar ese vacio. El color corta el espacio
ensefandonos un camino donde los elementos naturales (el espacio con sus

transformaciones) juegan un papel fundamental.

Las temporadas que paso en New York se convierten en un reencuentro con 10s
clasicos. La ciudad es para mi un lugar de trabajo. Paseo bastante por sus calles y
busco esos matices concretos que se adivinan entre su paisaje urbano algo
amontonado. Cuando pinto sobre la ciudad me olvido por completo de ese paisaje
urbano que es mero decorado: quito los edificios y pinto lo que hay detrés. Trato de
plasmar la luz que se modifica a cada rato, los colores de la gente y todo lo que esta
ciudad me aporta. Cuento el comienzo de un momento, el instante. Uso la luz como
ruptura con el vacio, con el silencio, que cobra mucha importancia en la serie que
llamo N. Y. C. En esta serie utilizo distintos tipos de papel y técnicas diferentes, no me
cifo nunca a lo correcto, suelo improvisar con el material para sacar el maximo
partido. Cada emocion esté interpretada con un color concreto, que la transforma. En
esta serie uso composiciones abiertas con muy pocos elementos, juego mucho con

los silencios. Busco representar lo esencial, la linea justa, que nada sobre.

Mi pasion por el arte me lleva mas alla de la pintura. Investigo nuevas formas de hacer
arte y de representarlo. Opino que el arte es algo innato que todos poseemos, que

todos tenemos capacidad de hacer arte, pero no todo el mundo la desarrolla. Dibuijar,
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coloreary modelar son quizé los juegos infantiles mas populares y divertidos, pero en
el colegio, solo se practican estos juegos hasta una edad temprana. Es una pena,
pues opino que estas ensefianzas junto con la musica son imprescindibles. Tal vez
los artistas tendriamos que hacer algo para que nuestro trabajo ensefiara a sentir ala
gente, para que desarrollen esa faceta que parece dormida. Me preocupa el vacio
espiritual que padecemos actualmente y el lugar que ocupa el arte, pues hoy en dia

se consume, no se disfruta.

Con frecuencia me sucede que, cuando conozco a alguien y se entera de que soy
pintora, la primera pregunta que me hace es acerca de lo que pinto, y para qué pinto.
Creo honestamente que el arte no hay que explicarlo: hay que vivirlo. La mayoria de
los cuadros nacen por casualidad, bajo las 6rdenes de las ideas y de los sentidos de

quienlos pinta, pero carecen de una explicacion racional; te gustan o no te gustan.

Por eso, cuando visito el MOMA, o cualquier otro museo, me sorprende ver como el
publico solo trata de hacer fotos de los cuadros, mientras que pocas veces se ve a
nadie parado contemplando una obra. Lo hacen a través de la pantalla de su camara.
Nadie parece tener tiempo de detenerse a mirar, pero entonces épara qué van a los
museos?. Todo esto me lleva a pensar que si desde pequenos, en la ensefanza
media se nos ayudara a ir desarrollando esa cualidad artistica que todos llevamos
dentro, podriamos de verdad disfrutar de una manera plena de las obras que se
exponen en los museos, podriamos comprender todo el arte de vanguardia que
ahora en estos instantes se esta haciendo. No en la versiéon de una asignatura mas
que hay que aprobar o suspender como sea; la pintura solamente se aprende con la
pintura, es decir, teniendo en nuestras manos la plastilina, la brocha, el pincel, el
carboncillo... y sin dogmatismos. Si asi fuera, nuestra capacidad de disfrutar del arte,

serfa muy distinta, méas enriquecedora.

La pintura es poesia, la poesia es pintura, y se puede decir que en el mundo de la
pintura hay -como en la poesfa- dos tipos de personas: las que tienen una técnica
muy depurada y que caminan siempre por caminos trillados y los que -como yo-
buscamos sendas nuevas, conjugando lo posible con lo imposible, buscando con
honestidad y sobre todo con mucho trabajo, un lenguaje propio.
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(fig.3) Ritmo de agua. Escalera. Generalife
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Re_habitar un paisaje de agua.
Bebiendo de la vega

Francisco del Corral y Juan José Rodriguez

Proponemos una nueva mirada al paisaje para facilitar su re_habitacion desde la
principal materia que lo define, el agua. Se expone como ejemplo un trabajo
elaborado en el taller de Proyectos IV en el curso 2010-2011 en laETSAGranada.

“Lapoesiaes mas precisa que cualquier calculo de estructuras”

Joan Margarit

El agua, genera poesia con la precision de la gota. Asi debe ser la arquitectura:
generadora de espacio, gracias ala materia.

La historia de Granada podria ser contada por un historiador o un poeta mediante
intensos textos. Nosotros, como arquitectos, entendemos que son el espacio y sus
materias las que deben transmitir la emocion buscada, y de entre ellas el agua, ya que
Granada ha escrito su paisaje a lo largo del tiempo con el liquido como texto.

Desde su propia esencia, el agua propone la escala del espacio y sus atributos. Ensu
nacimiento se hermana a la luz y nos muestra la escala de la gota (fig. 1). En su
discurrir se hace topografia (fig. 2), escala el territorio y nuestra emocion, como en la
escalera de agua del Generalife (fig. 3), y en su almacenarse, nos muestra el reflejo, la
profundidad y domestica el paisaje.

Para mirar el mundo desde el agua, para llegar a entenderlo, nos gustaria
sumergirnos (fig. 4). Ser carpa en la Alhambra (fig. 5). Ser lente que registre la
vibracién del mundo y facilite nuestro obrar de acuitectos. Comenzar desde lo mas
intimo, lanecesidad que parte de nuestro interior de “beber” espacios.
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(fig.6) Lente liquida.
Foto: Remo Salvadori, 1996 &
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(fig.5) Ser carpa en la Alhambra.
De una imagen de Antonio
Orihuela Uzal
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El vaso, membrana que muestra las caracteristicas de su contenido, es germen
creativo, pues ciféndose al liquido lo cualifica (fig. 6). Transparente en ocasiones,
espumoso otras, pero siempre generador de “efectos espaciales” como la refraccion
oelreflejo.

Proponemos “beber” paisaje en Granada.
Desde lo més intimo, desde nuestro interior, desde el corazén de agua de una

alberca-restaurante en algun lugar en la Vega de Granada, proponemos un viaje a un
lugar sonado, un proyecto de arquitectura donde el agua sea nuestra guiay pudiesen
tener lugar conversaciones como la siguiente:

-Disculpe, Don Alhambro, ¢Seria tan amable de mostramos la carta?
-Por supuesto querido Maitre.

Pero antes, tomen asiento en nuestro Restaurante-Alberca, motor de la
“restauracion?” paisajisticay gastronémica de este territorio.

Aquitienenla Carta de Aguas, degustenlay, escalen su sed:

CARTA DE AGUAS

Aguas intimas
El agua sumergida
El agua sorda
El agua “majica”
El agua que retumba y zumba
El agua en vilo, contenida
El agua que nubla

Aguas domesticadas
El agua loca
El agua que lleva el rumor de los chopos
El agua embustera
El agua de violetas

Aguas territoriales
El agua de la Acequia Gorda
El agua de la Presa Real
El agua de la acequia del Cadi
El agua que acomparia

" Personaje creado por Lorca, longitud de miras y corazon granadino coleccionista de sabores de aguas. Historia de este Gallo. En: Garcia Lorca, Federico.
Granada paraiso cerrado y otras paginas granadinas. Biblioteca de escritores y temas granadinos. Miguel Sanchez Editor. Granada 1989. Pag. 288.
2Enrelacionala doble acepcion del trmino restauracion.
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Como entrante les recomendarfa alguna de nuestras deliciosas Aguas intimas. Son
aguas que forman parte de nosotros, habitan el interior de las estancias y las definen
por las cualidades que estas otorgan. Pueden saborear un Agua sumergida en un
mundo de reflejos circundante o desvanecerse y desaparecer dentro del paisaje
capturado (fig.7).

Otra delicatessen es el Agua “majica”, una de las favoritas de nuestro comensal Juan
Ramon Jiménez, que durante la primavera de 1924 nos visitd y tuvo tan intensa
relacion con el agua granadi, que llegé a considerarse fundido con su entorno natural
através de lamisma?. Gracias a la reflexion de la luz, este agua se cuela en el interior
haciendolo vibrar (fig. 8).

También pueden refrescarse con el Aqua que nubla, que rebosa de la alberca de
cubierta. De movimiento latente y detenido, se cife a la luz para ser elemento
constructivo, filtroy parasol sonoro que hace mas amable la estancia (fig. 9).

Con el plato principal pueden paladear alguna de las llamadas Aguas Domesticadas,
asi denominadas por haber perdido cierta libertad y ser tesoro atrapado y modelado
para el deleite de nuestros sentidos.

Les acompanaran en su recorrido por los alrededores del restaurante. Se trata de un
recorrido pautado, con pequenos rincones y paradas, lugares donde retirarse y
disfrutar de sonidos y sensaciones liquidas. Si realizamos el recorrido debidamente,
siendo respetuosos con el legado de nuestros antepasados nazaries,
comprendiendo el territorio en silencio, podremos escuchar como cuchichean
misteriosas las acequias o cémo los aguadores bajan con sus bestias desde la

Fuente del Avellano alavoz de “iAgual iAgua!”.

Encontraremos el Agua que corre entre los chopos, llenando el aire de rumores en las
alturas (fig.10), o el Agua loca, que aprovecha una pronunciada pendiente para correr
veloz, generando vértices en su golpear constante con los laterales de la conduccién
que ladirige y provocando unaintensa oracion de infinita letania.

Existen varias paradas de interés en el recorrido, como el rincon del ladrén de agua
(fig.11), donde se generan sombras para el descanso entre las tramas que dibujan los
cultivos y las acequias que pasan o se bifurcan, creando curiosos juegos en su
discurrir junto al camino. Unas veces se separan de nosotros, otras parecen
esconderse mostrandose misteriosas.

3 Jiménez, JuanRamon. Olvidos de Granada. Los fibros de fa Estrella. Diputacion de Granada. Granada. 2002
4 Ganivet. Angel. Granadala Bella. Ed. Colegio de Doctores y Licenciados & Asociacion Angel Ganivet. Granada. 1998
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(fig. 7) £l agua sumergida

(fig. 8) £l agua “mdjica”
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(fig. 9) £/ agua que nubla. Detalle del
alzado del restaurante-alberca
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(fig. 10) £/ agua que corre entre los chopos
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Asi, el Agua embustera genera una enigméatica sensacién de engafno a nuestros
sentidos, ya que podemos oirla pero no verla en su recorrido junto a nosotros (fig.12).

Otra de las aguas que les recomendaria es el Agua de violetas, que debemos
saborear en el Rincon de Don Alhambro, otra de las paradas en el camino (fig. 13).
Don Alhambro, excelente catador de aguas, hablaba del agua que sabe a violetas, de
la que sabe a reina mora, de la que tiene gusto de marmol o del agua barroca de las
colinas. Aqui, el agua construye sonidos, reflejos, colores, olores, ademas de proveer
a los agricultores para el riego de sus cultivos. Se juega a darle forma, conducirla,
amansarla, crear saltos y discontinuidades, pero sobre todo hacerla llegar alli donde
Su presencia es preciado tesoro que recupera el territorio como vergel.

Las aguas toman forma gracias al propio terreno, a la propia materia local
compactada y condensada como vaso continente. Se consigue asi re_habitar €l
paisaje usando los propios materiales del lugar en su construccion y a los propios
agentes locales para reactivar el sistema, haciendo que la poblacion se establezca en
su territorio y evitar su éxodo, usando los recursos naturales mas cercanos,
minimizando los dafnos logisticos, recuperando la vegetacion de ribera en los
margenes del rioy devolviéndole el sonido de sus aves.

Como ven, se trata de un proyecto que no persigue construir nada, no confia en un
autocomplaciente desarrollo sostenible. Propone tan sélo reconocer el agua como
elemento estructurador del paisaje, tratando primeramente de revertir su inevitable
deveniry mas tarde mantener su fragil equilibrio.

Para acabar con un buen sabor de boca, como ultimo sorbo, podrian probar algunas
de las Aguas Territoriales, que configuran la cuenca hidrica donde nos encontramos y
de donde proviene la materia para la realizacion de nuestro proyecto.

Las Aguas de la Acequia Gorda y de la Presa Real (fig. 14) nacen del Rio Genil a su
paso por Cenes de la Vega. Son aguas préximas que nos asombran por su inmensa
escalaterritorial y su presencia alolargo de la historia de nuestra ciudad.

La Presa Real, localizada en la margen derecha del rio, fue construida por orden de los
Reyes Catdlicos a comienzo del XVI. En este mismo punto se localiza el azud de la
Acequia Gorda, construida por Ahmed ben Jalaf durante el esplendor del Reino
Nazari. Esta conduccion ha servido durante siglos para satisfacer las necesidades de
agua de la ciudad de Granada y ha sido la encargada de regar su Vega gracias a sus
multiples ramales y derivaciones (fig. 15). La fuerza de sus aguas ha sido
aprovechada por numerosas industrias que usaban molinos hidraulicos como fuerza
motriz, llegando a contarse hasta 50 artefactos en las calles Molinos y Cuesta de los
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(fig. 11) Rincon del Ladrén
de Agua, inicio del tramo del
agua embustera. Detalle de
la planta de ordenacion
general

(fig. 12) El agua embustera

(fig. 14) Maqueta general del
conjunto. Escala 1 /2000
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Molinos, entre ellos la Casa-Molino de Angel Ganivet.
Es pues nuestra responsabilidad re_habitar este valioso lugar de forma respetuosa
para evitar su rapido deterioro.

El Agua de la Acequia del Cadi sefala el punto desde donde se re_circulan las aguas
del sistema (fig. 16, punto 1 en la leyenda). En la distribucién general podemos ver la
precision y sinceridad constructiva con que se va labrando el territorio a través del
aprovechamiento hidrico y la red de acequias. Es este un lenguaje de minimos, un
dictado de las aguas, sin artificios, que aprovecha las minimas pendientes para
dibujar elterritorio.

En la planta general vemos el trayecto realizado partiendo del restaurante-alberca (5),
recorriendo diversos limites de agua, parando en rincones de interés (2 y 3) y 13
descubriendo situaciones singulares (4 y 6). Hemos aprendido asi a jugar con el agua
respetando su esenciay valor patrimonial (7) y comprendido que ha de seguir su ciclo
natural (1y 8).

Cierra la carta un Agua que acompana a lo largo del recorrido (fig. 17). Nos hace
comprender que el paisaje no es mas que un hermoso, fragil y sencillo vaso,
continente de aguas a las que da forma (fig. 18), y nos hace sentir que, para que la
poesia que desprende perdure, debemos permitir al agua ser esencia del espacio.

De este modo, amigos, cuiden del agua, es decir de sus limites. Dejandola ser, sabra
mas.

(fig. 13) Rincdn de Don Alhambro, Agua de Violetas. Seccién constructiva
Arriba: Seccion general Cenes de la Vega-Rio Genil
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Lo profano y lo sagrado en el arte del flamenco

Alfredo Arrebola

Suenala guitarra por Malaguena del Mellizo:

Era en el mundo necesario
que Dios se hiciera hombre.
Tan fielmente se cumplio
que ahora solo vivimos

De la presencia de Dios.

De rodillas. ..
vamos a hincarnos de rodillas
ante ese nombre tan divino;
nombre sobre todo nombre

que del cielo nos vino.

Alfredo Arrebola

iBuenas tardes, amigos todos!

Con los sones musicales de la guitarra de Angel Alonso y el “Cante por Malaguefia”,
de vuestro amigo Alfredo, queremos expresar nuestro mas profundo agradecimiento
a LiveSpeaking por haber sido invitados a exponer -tedrica y practicamente- algunas

ideas sobre “Lo profano y lo sagrado en el arte del flamenco”, es decir, qué idea se

tiene de Dios en el Cante Jondo.
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Nadie podra negar laimportancia que para la religién ha tenido la musica a lo largo de
su desarrollo histérico, como elemento indispensable para acercarse a los fieles. Y,
pienso, que de todos es conocida la interaccion entre la musica y el Catolicismo en
Andalucia. Es cierto, asimismo, que lareligiosidad en esta tierra -llamadalla “Tierra de
Maria Santisima”- es un fenébmeno sorprendente. Andalucia es una tierra impregnada
de religiosidad -cfr. “La religion en Andalucia”, pag. 9 de “Biblioteca de Cultura
Andaluza, n° 37- y ésta se expresa de mil formas en su arte, en su folklore, fiestas,
costumbres y hébitat... La religiosidad es un fendmeno sorprendente en las tierras del
Sury se canalizaenlaformade viviry de serdel pueblo.

En esta linea esté el pensamiento del flamencélogo Ramoén Porras en su “Donde Dios
era UNDEBE” (Candlil. Revista de Flamenco. Pefia Flamenca de Jaén): “En un pais
donde en el que se han operado grandes sintesis doctrinales y cientificas es
arriesgado preguntarse por el tema de Dios”.

El flamenco, que forma parte del acervo cultural del pueblo andaluz, recoge de
manera muy heterogénea las referencias al ser trascendente. Tal vez, porque el Cante
Jondo es en si mismo otra gran sintesis cultural -proclamado recientemente
“Patrimonio Cultural de la Humanidad” (UNESCO, Noviembre 2010)- y como toda
sintesis concilia y refunde elementos antagénicos. De ahi la necesidad de saber
diferenciar entre Religion y Religiosidad.

El Diccionario de la RAE nos dice que religion “es el conjunto de creencias o dogmas
acerca de la divinidad, de sentimientos, de veneracion o temor hacia ella, de normas
morales para la conducta individual y social y de préacticas rituales, principalmente la
oraciény el sacrificio para darle culto”.

La Antropologia de la religion -rama de la Antropologia General- estudia la religion
como fendmeno humano. No se ocupa de lo sagrado en si, de lo sobrenatural, o de lo
divino, sino que su interés se centra en los hechos religiosos. Segun Michel Meslin -
"Aproximacion a una ciencia de las religiones”. Madrid: Cristiandad, 1978- las
ciencias del hombre, precisamente por ser tales, no comprenden lo sobrenatural. Sin
embargo, esta afirmacion no quiere decir que los hechos religiosos, los hechos
simbdlicos, carezcan de especificidad en el proceso social. A nosotros -Seforas y
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Sefiores -no nos interesa la religiéon en abstracto, sino la religién entendida como un
fendmeno especificamente humano que va mas alla de las necesidades basicas de
las personas. La religion, asf aceptada, solo la podremos comprender y conocer,
acercandonos a lo que el hombre dice o hace de ella, es decir, a través de las
creencias, delos ritosy de los simbolos. He aqui, pues, el sentido de “Lo profanoy lo
sagrado en el arte flamenco” en su triple forma de Cante, Baile y Toque. En sintesis:
recurriendo a expresiones humanas que pongan de manifiesto esa estrecha relaciéon
del hombre con lo divino, con lo sagrado, relaciéon que se materializa en la
religiosidad:

121

Hablo con Dios y le digo,
de noche entro en mi cuarto;
hablo con Dios y le digo:
que mentira me parecelo que tU has hecho conmigo.

Popular

Al Cristo de la Humildad
un ramito de amapolas
yo le tengo que llevar.

Francisco Salguero

La tienes que venerar
ya te he dicho que a mi mare
la tienes que venerar
como a la Virgen del Carmen

que esta puesta en el altar.

Popular

Dicen que Cristo, del templo
a los falsos fue y echd;
si ahora viniera a este mundo,
iqué no harfa el Redentor!.

Francisco Salguero
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Detodo ello se deduce que lo “sagrado” es la historia de esa relacién entre lo que el
hombre cree, las creencias, y lo que el hombre hace, las practicas y expresiones de
esas creencias, conforme al criterio del antropélogo Salvador Rodriguez Becerra en
“Religiony fiesta”. Sevilla: Signatura Ediciones, 2000.

De este forma, sélo podremos acceder a “lo sagrado”, a “lo religioso”, a través de las
respuestas que el hombre nos ofrecey elabora en un espacioy en un tiempo dadoy
que queda expresado a través de la cultura, y mas concretamente dentro de la cultura
andaluza. En este sentido, es dentro de esa cultura, y mas concretamente dentro de la
cultura andaluza, donde encontramos dos realidades que siempre han ido unidas y
sobre todo en momentos determinados, momentos éstos que denominamos fiestas.

Estas dos realidades son por un lado la RELIGIOSIDAD, entendida como expresion
de lareligién, como la practicay esmero en cumplir las obligaciones, como el pueblo
siente y manifiesta su relacién con la divinidad; y por otro lado, la MUSICA vy
especialmente el Flamenco como musica andaluza por antonomasia. Dos
realidades que no sélo van unidas sino que forman parte de ese acervo cultural que
esta presente en la mayoria de las fiestas y grandes rituales de Andalucia. Aqui cabria
hablar extensamente de la “religiosidad popular” en su aspecto histérico, filosdéfico,
antropoldgico, teoldgico, etc.

Ahora bien, no debemos olvidar el desinterés por las expresiones populares por parte
de la Iglesia. Hasta las reformas llevadas a cabo a raiz del Concilio Vaticano Il (1962-
1965), concilio de base pastoral, que impulsaron el reconocimiento de un pluralismo
—considerado legitimo- de formas de expresion en las capas llanas de la sociedad.
Aspectos hasta entonces relegados, como la participacion de los fieles en la liturgia,
el respeto a las tradiciones particulares de las iglesias, etc., fueron tenidos en
consideracion. La Iglesia Catélica posconciliar, en su busqueda de nuevos medios
mas cercanos al auténtico lenguaje del pueblo, utilizé también la musicay en el caso
que nos ocupa -hic et nunc- el Cante Jondo, como portador de valores religiosos.

Las experiencias y manifestaciones religiosas de los individuos pueden tener lugar en
el &mbito privado o en publico. Las primeras suponen una relacién personal e
inmediata de los individuos o pequefnos grupos con lo divino, fuera de la vista de los
demas o en un espacio reservado. Las segundas suelen desarrollarse en lugares
considerados sagrados y estan casi siempre sometidas a ciertas reglas que indican
elmodo como se debe efectuar lacomunicacion con lo sobrenatural.

123



124




LiveSpeaking 10-11

Estas manifestaciones religiosas que tienen lugar en espacios publicos pueden ser
de caracter corporativo y comunitario o de caracter individual. Las préacticas religiosas
colectivas adoptan generalmente la forma de liturgia y rituales, procesiones,
romerias, etc., precisan de la participacion activa de grupos o comunidades y tienen
una significacién que superalos limites de lo estrictamente religioso.

La religiosidad popular tiende a buscar respuestas y soluciones a necesidades
basicas. Se trata de establecer con lo divino relaciones que sean més sencillas, mas
directas y mas rentables. Normalmente los planteamientos teoldgicos resultan
demasiado elevados debido a su lenguaje conceptual; la religiosidad popular
establece la creacion de otros lenguajes mas cercanos a la gente. Con frecuencia se
propagan leyendas, relatos maravillosos que se convierten en modos mas sencillosy
cercanos de percibir o sagrado. La religiosidad popular no dispone de dogmas ni de
catecismo, y -segun Rodriguez Becerra, op. cit. pag. 34- supone una praxis poco
intelectualista en la que predomina la busqueda de formas mas intuitivas con
predominio del sentimiento, del afecto y de la imaginacion, es una forma religiosa
realmente vivida.

Tiende lareligiosidad popular a establecer relaciones mas directas con lo divino, y sus
expresiones subjetivas y emotivas responden al deseo y a la necesidad de
relacionarse con lo sagrado mediante promesas, novenas y toda una serie de
practicas devocionales que se encamina hacia ese fin. Una subjetividad que no es
solamente individual, sino que abarcaaun “nosotros colectivo”, de los habitantes de
unaregion o pueblo.

Debemos destacar aquellos lugares sagrados en los cuales el hombre entra en
comunicaciéon con la divinidad. En torno a las ermitas y santuarios, lugares éstos
menos controlados por la autoridad eclesiastica, se concentran creencias populares
y se organiza todo un sistema de ritos colectivos como peregrinaciones anuales,
procesiones, rogativas ,etc.

Presupone también la religiosidad popular la existencia de poderes sobrenaturales a
los que se dirige un ritual que es considerado central en las relaciones del hombre
con los mismos. Esta relacion -debemos afadir- no se destina a la busqueda de la
salvacion o larecompensa en la otra vida, sino a solucionar problemas terrenales, eso
si, con la participacion directa de esos seres divinos, especialmente La Virgen, Cristo
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y los santos que acttian en razdn del poder de que estan investidos, sin que los fieles
se cuestionen siéste emana de ellos mismos o lo tienen delegado.

En las creencias y practicas religiosas participan la mayoria de los miembros de la
sociedad hasta el punto de ser aquellas, rasgos identificadores mas que otras
formas culturales. En definitiva, la religiosidad popular es algo vivo cuyas
modalidades varfan histéricamente y, a pesar de ello, las formas populares
permanecen aun cuando se produzcan cambios pastoralesy doctrinales.

Tras mi larga experiencia cantaora e investigadora, sélo planteo aqui una pregunta:
¢Por qué se mantiene “lo religioso” en contra de las predicciones fatalistas que
auguraban su desaparicién a medida que el grado de racionalidad aumentaba en el
hombre?. Lareligiosidad permanece -conforme a mi criterio- en el tiempo por encima
de las instituciones y sus disposiciones de gobierno, y esa sensacion de
permanencia establece una estrecha conexién del presente con el pasado y con el
futuro.

En milibro “La espiritualidad en el cante flamenco” (Universidad de Cadiz, 1988) dejé
dicho que la “Fiesta” es uno de los momentos donde se puede expresar lareligiény la
“religiosidad” claramente y, por lo general, casi toda fiesta andaluza colectiva tiene
una motivacion religiosa. Estda mas que demostrado que las fiestas religioso-
populares contribuyen a revivir las raices del pueblo, constituyendo un reflejo de una
identidad colectiva manifestada en sus nostalgias y esperanzas. De esta manera,
parte de la experiencia personal y colectiva de los miembros de una comunidad
encuentra sentido dentro de la fiesta, al concebirse éstos como pertenecientes a un
universo simbdlico-significativo que existia antes de que ellos nacieran y seguira
existiendo después de sumuerte, al participar enella.

Creemos firmemente que si fiesta y religion van unidas -tal es la idea de folkloristas,
antropologos, flamencologos. . .- podemos afnadir que unida a la fiesta vala musica,
y en Andalucia -icomo no!- unido a muchas fiestas esta el flamenco. Sin la menor
duda defendemos que la musica en general y el flamenco en particular funcionan en
Andalucia como elementos que, presentes en fiestas, contribuyen a informar sobre
los valoresy la socializacion religiosa andaluza.

Por consiguiente, si la religion y la fiesta -no planteo problemas metafisicos, ni



LiveSpeaking 10-11

teolégicos, sino experiencias vividas- constituyen elementos constructores de
identidad, llegaremos a la conclusién clara y evidente que la religiosidad popular (lo
profano versus o sagrado), la fiesta y el arte flamenco determinan tres grandes
marcadores de identidad andaluza. Asf |o testifica la historia, la literatura y la musica
en sus diversas formas.

Como ejemplos paradigmaticos, dentro del amplio abanico festivo andaluz,
debemos analizar: Navidad, Semana Santa, fiestas patronales, fiestas por excelencia
en muchos pueblos de Andalucia, en cuyas romerias y procesiones, la musica es un
elemento indispensable. Por tanto, podemos explicar ampliamente el complejo
mundo de los Villancicos populares y flamencos, la Saeta, el cante hecho oracion y
las Misas Flamencas. De todas estas manifestaciones culturales y artisticas he
dejado testimonios oral, escrito y discografico. Doy gracias a Dios por haberme
concedido gratuitamente ese privilegiado don a favor de todos mis hermanos,
creyentesy no creyentes.
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1.- Malaguefas y Bandola

Del Cristo del Desengaro,
si es que pasas por la ermita
del Cristo del Desengano,
por Dios te pido, hermanita,
que hables con el ermitano

siquiera una palabrita.

Plaza de los Herraores
ala entra de Grang;
esté la Virgen del Triunfo
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con veinticinco faroles.

Popular

3.- Tarantas

En el fondo de una mina
clamaba un minero asf:
iEn qué soledad me encuentro!
iEs mi compana un candil!

Y yo la salia no la encuentro.

Mi carburo dio mas luz
Viendo una imagen divina.
Yo con la vista cansina
Vi a Cristo en una cruz

En el fondo de una mina.

Alfredo Arrebola

2.- Soleares

No tiene sabidurfa
el que no encuentra consuelo.
Hasta el pajaro mas triste
cuando canta, mira al cielo.
Mi madre me lo decia
y ella nunca me engano:
El que roba a los pobres
no tiene perddn de Dios.
Si es que sabes esperar,
manana seran limones
las flores del limonar.
Porque Dios es mi destino,
Son estrellitas del cielo

las piedras de mi camino.

Francisco Salguero

4.- Tientos

Al Cristo de la Humildad
un ramito de amapolas
yo le tengo que llevar.

Dicen que son las palomas
estampa de la pureza,
imagen del limpio honor
y del querer con firmeza.

Si bajaran del alto cielo
los serafines
a hablar contigo,
De flores te coronaran
“sentranas” mias,
yo te lo digo.

iAy, que te quiero,
lo que yo te quiero!
Sin ti, mi vida
¢"Pa” qué la quiero?.

Popular



5.- Fandangos

Le pedi a la gente perdén
desde mi alma inocente.
Le pedi perddn a Dios
y Dios condend a la gente

que nunca me perdond

Cuando maldices a Dios

tienes tu propia creencia,

porque, hasta en la maldicion,

vas sintiendo la presencia

de aquel que te remedié.

Jose Marfa Lopera

7.- Peteneras

Despertad, rudos pastores,
soy el arcangel Gabriel
y vengo para anunciaros
que en una cueva de Belén
ha nacido un zagal

que es el Mesias de Israel.

Gloria a Dios en las alturas,
paz y alegria en la tierra,

y a toda humana criatura:

cese en el mundo la guerra
que el amory la ternura

laira'y el mal destierran.

Popular
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6.- Cana

Por aquella noche oscura
yo iba buscando a Dios
sin saber que lo llevaba

dentro de mi corazoén.

Mi cante es una oraciéon
y, hasta cuando yo me callo,

va rezando el corazon.

Alfredo Arrebola

8.- Seguiriyas

Dios mio, équé es esto?
Como sin frio ni calenturita
yo me estoy muriendo.

Yo no le temo a la muerte
porque el morir es natural.
Lo que yo le temo son a las grandes cuentas
que a Dios le he de dar.

Dices que duermes sola,
mientes como hay Dios
porque de noche con el pensamiento
dormimos los dos.

Popular

9.- Saeta por Martinete

Cuando te crucificaron,
Cristo de la Expiracion,
nacié en el Monte Calvario

un clavel de redencion.

Alfredo Arrebola
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Puesta en escena

Francesca Mazzara

Estamos acostumbrados a relacionar la expresion “puesta en escena” con la
representacion de un espectéculo teatral, es decir, con la construccion de una obra
que utiliza pardametros de espacio y tiempo del modo més parecido posible a la
realidad, y la puesta en escena es, efectivamente, el resultado del montaje escénico
de un espectaculo, teatral o cinematografico.

El cine por ejemplo, pone en escena un cuento, una narracion -real o totalmente irreal-
construyendo escenografias o utilizando escenarios naturales, escogiendo paisajes
concretos y creando asi el marco estético de una “pelicula”. En la mayor parte de los
casos, las peliculas se inspiran en los libros. Eso significa que sin la literatura la
escenografia no encontraria su espacio (¢cémo se podria representar una historia sin
guién?); pero a diferencia de la escenografia, la arquitectura puede vivir sin tener en
cuentaestarelacion.

Asi, se plantea una pregunta interesante: ¢hay alguna relacion entre escenografia y
arquitectura”?

Afirma al respecto Gordon Craig: “una vez la escenografia fue arquitectura. Mas tarde
se convirtié en imitacién de la arquitectura. Después en imitacion de la arquitectura

artificial. Asi que perdi6 la cabeza, se volvié locay a partir de ese momento esta en un

manicomio”.’

Elarquitectoy profesor Andrea Moneta? desarrollé unainvestigacion sobre larelacion
entre arquitectura y escenografia en la gestion del entorno artificial o “espacio
antropizado”, es decir, en el conjunto de cambios que sufre un ambiente natural

debido alapresencia delhombre.

1 Graig, Gordon. Per un nuovo teatro. Il mio teatro (en cursiva). Feltrinelli. Milano. 1913. P4g. 173
2 Profesor de escenografia en la Facultad Valle Giulia de la Universidad “La Sapienza”, Roma
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Se puede hacer uso del concepto de espacio antropizado, también para un ambiente
artificial, interviniendo escenogréficamente sobre una arquitectura preexistente y
darle un aspecto diferente. Es asf como se destacaria la relacién entre arquitectura y
escenografia.

Una de las muchas citas del arquitecto Le Corbusier (maestro del Movimiento
Moderno) ha inspirado mis ideas sobre la misma relacion. El intenta poner la
arquitectura en la esfera del arte, una disciplina que forma el entorno humano por el
ser humano mismo.

“Laarquitectura es una cuestion de arte, un fenébmeno que suscita emocioén, aparte de
los problemas de la construccion, méas alla de ellos. La construccion sostiene; la

arquitectura conmueve”. Le Corbusier

Mas alla de los problemas de la construccion (porque la arquitectura es también
técnica de proyectar estructuras y espacios), podemos comprender la importancia
de lafinalidad comunicativa: transmittir emociones.

El proyecto que presentaré brevemente en estas lineas pone en evidencia esta
relacion. Como en el cine, representa un modo de poner en escena una idea a partir
de un libro; es decir, son reinterpretaciones de ideas preexistentes. En este caso
especifico, el libro del que se parte es una novela de ciencia-ficcion de Philip K. Dick,
Un mundo contrareloj.

“Estamos en 1998y las cosas han cambiado mucho. Eltiempo hainvertido su fluir: los
muertos vuelven a la vida, y la gente se va haciendo joven en lugar de vieja. Eso
porque en 1986 se ha verificado un fenémeno llamado “fase Hobart” que ha causado

lainversién del tiempo” .3

El autor imagina un mundo donde los humanos resucitan desde la muerte, pero solo
para vivir la propia vida al revés, desde la vejez hasta volver al Utero materno. Y la
lectura de esta novela me proporciond ideas para proyectar un hipotético
espectaculoteatral.

3 PhilipK. Dick, (Chicago, 1928 — Santa Ana, 1982) Un mundo contra reloj. Ed.Cienciaficcion, 1967
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La mas fuerte de ellas fue proyectar un “Utero” gigante, en el que la gente se pudiera
introducir. Como guién usé el libro mismo y de acuerdo con los textos originales el
conjunto debfa ser unlugar cerrado.

La novela parece ser bastante oscura, casi absurda y pone particular atencién a los
detalles de un recorrido inverso que lleva al lector fuera de la realidad. En
consecuencia, la eleccion del sitio donde poder representar la narracion, era
fundamental y finalmente me decidi por una ex-carcel de menores, el complejo
monumental San Miguel Grande de los arquitectos Carlo Fontana y Mattia de Rossi,
1834.

La cércel se distribuye en cuatro grupos de celdas a tres niveles y separadas por un
gran crucero que conforma una amplia sala central, de mas de 14 metros de altura.
Las celdas estan provistas de dos ventanas, una abierta al exterior y la otra, al lado de
lapuertay con unarejilla, abierta hacia la galeria interna. Siendo las celdas para nifos,
las dimensiones son reducidas para una persona adulta.

Se penso situar el enorme “Utero” en la gran sala central, anclado a una estructura de
hierro y cubierto por una membrana plastica traslicida elaborada en un material
llamado Barrisol, y al que se accede através de una pasarela.

El espectéculo es itinerante y dinamico; se invita a entrar al publico mediante la
iluminacion, las proyecciones, voces o sonidos... que lo llevan a un recorrido
interactivo que loinvolucra en larepresentacion.

Celda tras celda, escena tras escena, agacharse para entrar, la sensacion de
opresién, concentrarse y distraerse en el mismo instante, salir, moverse, empezar de
nuevo... y el “Utero” en el centro, constantemente iluminado por proyecciones
inherentes a la representacion. Hasta introducirse en él, observar, tener la sensacion
de estar disperso y protegido a la vez. Después, salir; volver a la “realidad”. El fin de
una puesta en escenay, tal vez, el principio de otra que todavia esté por descubirir. Lo
interesante de esta representacion es el publico: el espectador es parte integrante del
espectaculo. “El publico es la entidad con la cual compartir la obra. Un publico con el
que instaurar una dinamica de ilusiones#4”.

Como se ha sefialado mas arriba, de particularimportancia en esta escenografiaes la
eleccioén del lugar, porque transmite determinadas sensaciones al publico. El espacio
escénico esta formado por el espacio arquitecténico en el que estamos, lo cual influye
particularmente en el éxito de la puesta en escena.

4 Studio Azzurro. Roma.
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Ya en el siglo XVI se determiné una relaciéon importante entre escenografia y
arquitectura; durante varios siglos, estos términos coincidieron acercandose en la
disciplinadeldibujoy de larepresentacion del espacio arquitectdnico.

La puesta en escena de este libro, me ha llevado a interesantes reflexiones. He
observado la existencia de diferentes “puestas en escena” en distintos ambitos de la
vida.

La escenografia no es solo una representaciéon teatral o cinematografica. Si lo
pensamos mas profundamente, la puesta en escena esta siempre presente en
nuestra vida. Desde siempre, involucra realidades diferentes entre si, que de alguna
manera se convierten en contiguas o complementarias mediante dicha puesta en
escena.

Arquitectos, decoradores, disenadores o estilistas de moda usan la puesta en escena
para desarrollarideas, proyecciones mentales, suenos, proyectos e inspiraciones.

Através de la comunicacion visual se puede transmitir un mensaje. Una imagen que
representa la realidad, nos la evoca. La representacion de datos mediante recursos
graficos, también expresa una idea, es lo que llamamos “disefo grafico”. Se puede
representar asf visualmente la relacién entre simbolos e ideas, creando un cambio del
espacio visual.

Asi como el diseno grafico pone algo en escena, se puede usar por ejemplo para
destacar una tienda. Se pone asi en escena, “escenografiado”, algo relacionado con
la arquitectura, que transmite un mensaje.

El mensaje puede tener varios significados. Cuando se quiere anunciar algo, o dar
publicidad, se intenta de alguna manera influir en las actitudes y en las elecciones de
losindividuos enrelacién al uso de los servicios.

Y asi, dice Arnaldo Pomodoro: “no me interesa la escenografia ilustrativa o
celebrativa, la tarea del escendgrafo es, en efecto, “mediar” visualmente el texto con
creatividad y fantasfa para un nuevo publico, en un nuevo periodo histérico diferente” ®

Colaborando con un estudio de arquitectura, he profundizado este concepto del
cambio de espacio visual, efectuando unarelacion entre grafismoy arquitectura.

Poniendo sobre el cristal de un escaparate algo que llame la atencién, de alguna
manera se pone en escena lo que hay detras y se responde asf a mas de una funcion.

5 Pomodoro, Amaldo. Una entrevista con Sandro Parmiggiani. 2006
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Este ejemplo manifiesta como la puesta en escena puede dar forma a una identidad.
Detras de eso, hay un disefio de una identidad corporativa, o sea un proyecto de
comunicacion visual personalizada. A través de la identidad corporativa, una
empresa puede trasmitir su mensaje y ser reconocida por el publico, que es su
objetivo. El mensaje se asocia a colores, formas, imagenes, caracteres, musica, etc,
elementos todos que forman parte de esta asociacion de ideas, sugiriendo el
mensaje de laidentidad corporativa.

En este caso especifico, se aplicd este concepto a dos empresas diferentes: una
farmacia y un centro de salud. Cada una con necesidades diferentes, distintos
mensajes y funciones, han sido resultas con la misma idea: poner un vinilo en la
fachada trabajado graficamente.

Para la farmacia era indispensable hacerse ver, también durante la noche. Asf que se
escribié el nombre “farmacia” sobre el cristal de la ventana al estilo graffiti, buscando
una expresion moderna. Las cruces (simbolo habitual de las farmacias) parecen
moverse al lado de la escritura; los colores verde y blanco, hacen referencia a los
colores convencionales de una farmacia, asi como el verde es un reclamo a la
naturaleza o al bienestary el blanco alaluz.

Por el contrario, el centro de salud necesitaba cubrir, tapar un poco lo que habia detras
del cristal: una sala de espera. Asi que para atraer al publico desde fuera y evitar al
mismo tiempo la visibilidad del interior, se ha pensado jugar con las letras del nombre
del centro, impresas a distintas escalas para la composicién del vinilo. La finalidad es
atraer la atencion de la gente de fuera hacialo escrito y al mismo tiempo, desde dentro
otros espectadores observan sin ser vistos.

También aqui el disefio grafico utiliza simbolos: las letras. Estas letras experimentan
una continua repeticién, como si del parrafo de un libro se tratase, pero compuesto
por lamisma palabra.

Se confirma entonces, cémo a través de la comunicacion visual se puede conseguir
una comunicacion entre el espectador y la obra misma. Por definicién, el espectador
es el sujeto que mira con atencion un objeto, es quien aprecia (0 no) una obra o asiste
aunespectéculo.

En el caso del espectaculo, como ya hemos visto, esta percepcidon puede
transformarse generando una relacién mas profunda en la que el espectador puede
mezclarse con larepresentacion o con el artista mismo.
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También en lamoda, los estilistas producen algo que sera puesto en escena por otras
personas. En este caso hay una relacion entre espectador y actor. La ropa permite
una comunicacion continua por la calle, el lugar donde vivimos.

Imprimiendo dibujos sobre una camiseta, se crea unarelacion entre quien lallevay el
espectador. El Studio Azzurro, fundado en 1982 como un grupo internacional de
artistas de nuevos medios de comunicacion, considera que:

Ciudadano = espectador = actor diurno

Pues bien, si con el diseno grafico se puede poner en escena una arquitectura o
cuando la arquitectura misma parece una puesta en escena ¢Ddnde esté el limite de
la escenografia? Y cuando se implica al publico (trajes, moda...) ¢Hay diferencia
entre el artistay el espectador? (O se parecen cada vez mas”?

La puesta en escena nos sorprendera mas de lo que podemos imaginar, esperando
no confundir totalmente la realidad con su representacion, aunque, la representacion
delas cosas forma parte de nuestra vida.

El teatro siempre ha sido una manera de escenificar algo real. Nacié como la
representacion de unailusion. llusion creada por el hombre que la necesitaba.

“La necesidad de ilusion es una funcién biolégica del hombre, es también entonces
un elemento importante en la construcciéon de nuestro mundo, ya que este mundo no
es solo un producto de hechos materiales, sino también una creacion de nuestros

miedos, deseos, esperanzasy de las ilusiones que de ellos nacen.” ®

La puesta en escena, es en consecuencia, también una ilusion. La ilusion forma parte
de larealidad y se aleja del engafo. También lo no real forma parte de la realidad. O
sea, realidad y ficcibn no pertenecen a distintos mundos, no se definen
independientemente de la posicion del observadory de su percepcion, es decir, de
sumanerade observar.

6 Fiilop-Miller, René. Capitani, fanatici e ribelli. Milano 1936
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Arquitectura de fondo. Imagen publicitaria

Pablo del Arbol

Vivimos hoy una época en la cual laimagen en el amplio sentido de la palabra, juega
un papel vital en nuestras vidas. Nos hemos creido aquello de que “una imagen vale
mas que mil palabras”. El concepto imagen es de los mas antiguos que podemos
tener. Simplemente con remontarnos a las pinturas rupestres, encontramos un
ejemplo de imagen con una intencidén muy clara: ser un medio descriptor de una
realidad que en este caso puede ser cualquiera de las tradiciones de aquella época

como por ejemplo el hombre cazando.

La pintura durante muchos afos ha seguido esta linea representativa de la realidad,
aungque poco a poco comenzaron a nacer lineas que cambiaron la intencion
representativa para buscar otros horizontes como: la complejidad interior del ser
humano, la evocacion, etc... Con estas diferentes intenciones se empiezan a
comprender las muchas variedades transmisoras y posibilidades que puede aportar

unaimagen.

Esta evolucion en el concepto de imagen, se amplia cuando en 1826 se toman las
primeras fotograffas. Asf pues, la pintura y su nuevo hermano, la fotografia,

empezaran aliderarla evolucion de la “imagen”.

El infinito potencial que posee la imagen, comenzé a atraer la atencion de ciertos
sectores de la sociedad y especialmente de los primeros comerciantes, como medio
de reclamo de clientes (en Pompeya por ejemplo se empleaban dibujos al estilo grafiti
representando escenas variadas). De esta manera comenzaron a establecerse los

nexos de union tan fuertes que hoy tenemos entre imageny publicidad.
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Hoy todo esto queda plasmado constantemente en el increible despliegue de
cartelerfa distribuida por una ciudad, en la brutal inversién en reclamos publicitarios,
en medios de comunicacién escrita, 0 en los propios spots televisivos, en los cuales
me centraré mas adelante.

El concepto “Arquitectura de Fondo”

Dentro del estudio y perfeccionamiento de la técnica de vender mediante la imagen,
existe un campo que poco a poco va calando en las nuevas tendencias publicitarias y
es el tratamiento de la “arquitecturade fondo”.

Es fruto de estudio constante en la-publicidad el tratamiento global de la imagen que
se vaamostrar para vender un producto. Pero esto no es algo que quede aisladoenel
mundo publicitario. El estudio de “arquitectura de fondo” es muy empleado en
diversos campos, especialmente en el mundo del arte (pintura, escultura...), en el
cine, etc.

Para ver un ejemplo claro de esta presencia de la “arquitectura de fondo” en las
mltiples disciplinas de creacién podemos remontarnos a las propias escuelas de
arquitectura donde es frecuente que en las asignaturas de Proyectos en los primeros
cursos de carrera, se proponga a los alumnos trabajar sobre proyectos de viviendas y
casa-taller para artistas (pintores, escultores...) 0 proyectos de museos monograficos
e incluso viviendas-exposicién para grandes coleccionistas de pintura.

En primer lugar, en los ejercicios de casa-taller, los alumnos hacemos un gran estudio
de quién es el artista y qué tipo de obra trabaja, ya que no puede ser lo mismo un
espacio para un artista que trabaja una obra realista, que para el que los hace en una
abstracta. Este estudio es vital antes de comenzar cualquier linea o idea de proyecto,
es més, posiblemente la idea de proyecto nazca a raiz de este andlisis. Digamos que
en este tipo de proyectos tenemos una “arquitectura de fondo” que es un medio que
sirve al artista y lo apoya en su creacién. Por ello quiz4 los espacios creados por el
arquitecto para una vivienda de un pintor realista en un entorno singular busquen
constantemente miradas intencionadas al paisaje con un fin evocador, mientras que
para un artista que necesite mirar en su interior a la-hora de la creacién, los espacios

145



'Sup'rlmmtemn vanuit de traditie Experimentation based on tradition

—-—

| DmDo@
- I B

——

146




LiveSpeaking 10-11

pueden estar mas centrados en contar historias mirando hacia el interior de los
mismos.

Quiero destacar un proyecto, que pone de manifiesto esté idea de “arquitectura de
fondo”, como consecuencia de una experiencia personal. Se trata del Museo Van
Gogh en Amsterdam. El museo Van Gogh es un espacio destinado a mostrar la obra
de éste artista de manera monogréfica. Su arquitecto principal fue Gerrit Rietveld en
1973. Mi experiencia tuvo dos partes, en un primer lugar la entrada al edificio y el
recorrido hasta llegar a las primeras zonas de exposicién donde los espacios de
comunicacién y espacios de transicion eran de gran belleza, atractivos y destacables,
sin embargo una vez se llegaba a la zona expositiva el protagonismo del edificio se
diluye y el arquitecto trabaja permanentemente los espacios para que el absoluto
protagonista sea Van Gogh y su obra, es decir, que en este caso la “arquitectura de
fondo” cumple muy bien el cometido al que esta llamada. Sin embargo cuando tienes
que salir de una sala hacia la siguiente el edificio vuelve a aparecer y ganar
importancia de manera brillante. En estos casos podemos hablar, como se refiere
también en numeras ocasiones en las escuelas de arquitectura, de la arquitectura
como continentey el arte como contenido.

Estos estudios sobre los espacios expositivos y sobre la “arquitectura de fondo”
tienen un gran impacto sobre los propios visitantes cuando estan bien tratados. De
manera que una buena obra contada a través de un espacio bien tratado es muy
distinta-a contemplar una buena obra a través desde un espacio no adecuado o mal
estudiado.

Relacién entre “arquitectura de fondo” e imagen publicitaria

Este impacto no es algo ajeno a los publicitas y agencias de publicidad. Silafinalidad
que tienen es lade vender un producto, existe una necesidad de transmitirlo en unas
condiciones en las cuales el mensaje sea lo méas receptivo posible. De lamisma forma
que antes labuena obra contada desde una mala “arquitectura de fondo” hace que la
percepcion por parte del visitante no sea la adecuada, un buen producto contado
desde un contexto inadecuado puede producir que el mensaje transmitido no sea el
correctoy que por tanto la aceptacién entre el plblico no seala buscada.
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En primer lugar tenemos que plantearnos el momento cambiante que vive la
publicidad adaptandose paralelamente a la globalidad, cada vez més creciente, de
nuestra sociedad de hoy. Trabajos como el de W.J.T Mitchell nos introduce en este
cambio. Mitchell encuentra en la imagen una complejidad de significado que

‘

corresponde a transgresiones: “...histéricas y sociales. Estas contienen todas las
complejidadesy conflictos que plagan las relaciones entre los individuos, los diversos

grupos sociales, las naciones, las clases sociales, los sexos y las culturas”.

Son varios los estudios recientes sobre el proceso de recepcion del mensaje
publicitario y de los condicionantes internos y externos que intervienen para la
recepcion: “Nuestra percepcion de la imagen dependera de la manera en que esas
transgresiones operen en la codificacion del mundo en signos iconicos que sirvan
para representarlo a nuestro sistema sensorial. Una lectura global de la publicidad
pretende recoger aquella estructura profunda que permite a cualquier lector, dentro
de un contexto cultural especifico, reconocer unaimagen publicitaria®”.

Dado los resultados tan positivos que se obtienen al trabajar en esta linea, los
publicistas y agencias de publicidad hacen, cada vez més, un especial hincapié en el
tratamiento de la “arquitectura de fondo” en sus composiciones publicitarias. En
primer lugar realizan un estudio sobre el producto que van a vender y cual es la idea
general que ese producto quiere transmitir. Conceptos como “rompedor”, “diferente”,
“tradicional”, “clasico”, “novedoso”, etc. son los habituales en un anuncio y en los
productos a lanzar. Para que la transmision del mensaje publicitario sea la correcta
estos mensajes deberan de iracompafiados de una “arquitectura de fondo” que vaya
en la misma linea del mensaje transmitido. Como se puede ver esta linea de proceso
de creacion publicitaria no es muy diferente a la antes descrita del arquitecto, ala hora

de plantear una arquitectura como continente, y el arte como contenido.

Este tratamiento de la “arquitectura de fondo” enla composicion publicitaria se puede
dar en distintos grados. En funcion del producto y del mensaje que se quiera
transmitir tomaré mayor o menor protagonismo. Como ejemplo se pueden tomar los

TW.J.T. Mitchell. lconology: Image, Text, Ideology. 1986
2Eliseo Colon. Pragmética de laimagen fija en publicidad, p.3. 1990
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anuncios de productos del hogar en los cuales el mensaje que se transmite no es tan
relevante como el producto en si, por lo que el tratamiento de la “arquitectura de
fondo” es muy aséptico y casi sin importancia. Sin embargo en productos como los
automdviles en los cuales el mensaje cobramuchamaés importancia el tratamiento de
la “arquitectura de fondo” cobra también més importancia e incluso casi compite en
ocasiones en importancia visual con respecto al automévil que se anuncia.

Laintensidad de presencia de la arquitectura de fondo no es el valor més importante a
tener en cuenta sino qué tipo de arquitectura acompafia al producto. Este tipo de
arquitectura tiene que estar en concordancia con el mensaje que se transmite con el
producto, tiene que “representar” los mismos “valores”. Por ello cuando se quiere
vender un producto “novedoso” o “rompedor” siempre se recurre a una “arquitectura
de fondo” més “contemporanea”, mientras que si se pretende vender un producto
con un mensaje mas “clasico” se recurrird a una arquitectura mas tradicional. Sin
embargo con poca frecuencia se suele recurrir aeste tipo de arquitectura “tradicional”
como reclamo en una imagen publicitaria, ya que la tendencia cada vez méas comun
es la de emplear una “arquitectura de fondo” contemporanea (de nuestra época)
como verdadero atractivo para cualquier producto o idea, ya que los estudios de
impacto de dichas iméagenes junto a los productos anunciados son muy favorables.

El “Product Placement” indirecto

Este estudio en el tratamiento y presentacién de la imagen publicitaria produce en
ocasiones casos significativos de “product placement”. El “product placement” es un
arma muy efectiva de publicidad indirecta en distintas situaciones, peliculas,
encuentros pdblicos, en los cuales un “producto” se muestra sin tener necesidad de
anunciarse directamente. Caso por ejemplo de un deportista que siempre
publicamente llevala misma marca de ropa. Bien pues, con el caso de la arquitectura
de fondo indirectamente esta ocurriendo algo similar. Son muchas las ocasiones en
que se muestran edificios singulares o con un cierto atractivo y que producen un gran
impacto entre los receptores de la imagen, haciendo una publicidad indirecta del
propio edificio. Son varios los casos en que a raiz de una apariciéon de una
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construccién en un anuncio o en una pelicula, la misma ha cobrado un interés
especial entre los receptores. Como ejemplo particular podemos destacar la pelicula
Crepusculo donde se muestra en un momento de la pelicula unavivienda singular, la
Hoke Residence del estudio Skylab Architecture en Portland, Oregén. En este caso
muchas de las personas que vieron la pelicula recuerdan especialmente esta casa
por su especial atractivo. Bien, ahora los beneficiados son ambos, imagen publicitaria
0 escénica que tiene un “fondo” acorde al mensaje que pretender transmitir, y la
propia “arquitectura de fondo” que recibe indirectamente una publicidad que
incrementa su caché caraal plblico engeneral.

Parece que el estudio e insercién de “arquitectura de fondo” es beneficioso y
enriquecedor en muchos aspectos, pero finalmente quisiera plantear la siguiente
cuestién. Actuaimente en muchos ambitos de la opinién pulblica la “arquitectura
contemporanea” no est4d bien considerada o digamos que pasa como
incomprendida y rechazada en ocasiones. Sin embargo las principales compatfiias
del mundo anuncian sus productos 0 venden sus ideas tras una “arquitectura de
fondo” en linea con “arquitectura contemporanea” dado que los grados de
aceptacién y de representatividad con la misma son elevados. Luego no seria
aventurado desmontar el cliché que podemos tener en ocasiones sobre la
incomprension y rechazo de la arquitectura contemporanea en ciertos sectores de
nuestra sociedad.

Conclusién

La “arquitectura de fondo” juega un papel fundamental en los diversos campos de la
creacion artistica asf como publicitaria. La importancia que esta puede cobrar a la
hora de contar una obra de arte o de transmitir un mensaje publicitario es muy
relevantey es unrecurso que cadavez calamas enlasociedad.

Un buen estudio de la “arquitectura de fondo” puede ser clave para el correcto
entendimiento del mensaje publicitario o de una linea de creacién artistica. Incluso, la
propia obra arquitecténica que juega ese papel de fondo se puede ver beneficiada
medi4ticamente de maneraindirecta.
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Artista.
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Estudiante de Arquitectura.

Alfredo Arrebola Sanchez
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Arquitecto.

Loreto Spéa Vazquez
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