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Intro

En esta publicacién se estudian diversas experiencias de
artistas, arquitectos y expertos, recogidas a lo largo de los se-
minarios realizados en junio de 2018 en Gernika (Pais Vasco),
en octubre de 2018 en Granollers (Catalufia), en noviembre
de 2018 en Barcelona (Catalufia) y en abril de 2019 en Sar-
taguda (Navarra), con una fé6rmula de “Seminario Diffusso”.
Una propuesta itinerante siempre bajo el mismo lema, es de-
cir, Arte, Memoria y Espacio Piblico.

Diversas y ricas experiencias fueron presentadas en cada
uno de los lugares, donde se explicé la evolucion de varios
proyectos, cémo consiguieron (o no) interpelar, hacer dudar
y sacar a la ciudadania de la placidez, del confort y empezar a
cuestionar el mundo que giraba a su alrededor.

Cuatro socios (Ajuntament de Granollers, Museo de la
Paz de Gernika, EUROM y Gobierno de Navarra) de distin-
tos lugares, unieron sus fuerzas y su conocimiento para poder
plasmar reflexiones actuales sobre el Arte, la Memoria y su
uso en el espacio publico.

In this publication we study several experiences of artists,
architects and experts, collected throughout the seminars held
in June 2018 in Gernika (Basque Country), in October 2018
in Granollers (Catalonia), in November 2018 in Barcelona
(Catalonia) and in April 2019 in Sartaguda (Navarra), with a
“Diftuse Seminar” formula. A travelling seminar with the same
motto everywhere, that is, Art, Memory and Public Space.

Diverse and rich experiences were shown in each of the
places, the evolution of several projects was explained, how
they have (or have not) been able to query, cast doubt, and
make people get away from their pleasing comfort and start
questioning the world around them.

Four partners (Ajuntament de Granollers, Gernika Peace
Museum, EUROM and the Government of Navarra) from
different places, joined forces and knowledge to be able to
capture current reflections on Art, Memory and its use in the
public space.

IRATXE MOMOITIO ASTORKIA (Coord.)



Arte, memoria
y espacio publico

(Cémo representar lo desaparecido, lo que ya no estd, lo
que estd ausente y el tiempo ha borrado? ;Cémo explicar un
horror, un trauma cuya descripcién sélo con palabras nunca
hace justicia? ;Cémo llenar el vacio ético de una sociedad
anémica que no recuerda el valor de la lucha de generacio-
nes anteriores por la libertad?

El arte se ha convertido en un elemento fundamental
para poder responder a estos interrogantes. Las acciones que
ha propiciado, han ido evolucionando en funcién del mo-
mento y del lugar: el Holocausto, las victimas de la Guerra
Civil, el antifranquismo... ni se recuerdan ni se representan
hoy de la misma manera que ayer.

El uso del pasado a través del arte ha dejado de tener
un significado s6lo perceptible por circulos sociales limitados
para involucrar a un espectro ciudadano mas amplio, para te-
ner un rol social més activo y comprometido con la memoria
democritica. El espacio publico se ha erigido como el esce-
nario més indicado, el dgora ciudadana donde las personas
andan, se encuentran, discuten, reivindican, celebran fiestas,
aman y viven. El espacio publico es el lugar idéneo para rea-
lizar estas acciones artisticas, para la activacién de asaltos en
el dgora y para activar o desactivar socialmente las piedras a
través de los llamados contramonumentos.




Art, memory

and public space

How could we portray what has disappeared, what is no
longer there, what is absent and has been erased by time?
How to explain horror, a trauma whose description only in
words will never do it justice? How to fill the ethical vacuum
in an anomic society that does not remember the value of the
struggle for freedom carried out by previous generations?

Art has become an essential element in order to answer
these questions. Actions promoted by art have evolved ac-
cording to their time and place: Holocaust, the victims of the
Spanish Civil War, anti-francoism... They are neither remem-
bered nor portrayed today as they were back in time.

The use of the past through art has no longer a meaning
only perceived by restricted social spheres, for it involves in-
stead a wider range of citizens aiming at a more active social
role that is committed with the democratic memory. Public
space has become the most appropriate scenery, the citizens’
agora where people walk, meet, debate, make claims, cele-
brate, love, and live. The public space is the optimal area to
carry out these artistic actions, to trigger assaults in the agora,
and socially enable or disable the rocks though the so called
countermonuments.

Art memoria

i espai public

Com representar allo que ha desaparegut, allo que ja no
hi és, allo que és absent i que el temps ha esborrat? Com ex-
plicar un horror, un trauma, la descripcié del qual feta només
amb paraules mai fa justicia? Com omplir el buit etic d’una
societat anomica que no recorda el valor de la lluita de gene-
racions anteriors per la llibertat?

L’art s’ha convertit en un element fonamental per a poder
respondre aquests interrogants. Les accions que ha propiciat
han anat evolucionant en funcié del moment i del lloc: I’ Ho—
locaust, les victimes de la Guerra Civil, I'antifranquisme. ..
es recorden ni es representen avui de la mateixa manera que
en el passat.

L'ts del passat a través de I'art ha deixat de tenir un sig-
nificat només perceptible per part de cercles socials limitats,
per passar a involucrar un espectre ciutada més ampli, per
tenir un rol social més actiu i compromes amb la memoria
democratica. I'espai ptblic s’ha erigit com a I'escenari més
indicat, I'agora ciutadana on les persones caminen, es troben,
discuteixen, reivindiquen, celebren festes, s’estimen i viuen.
Lespai public és el lloc idoni per a realitzar aquestes accions
artistiques, per a activar aquests assalts a I'agora, i per a acti-
var o desactivar socialment les pedres a través dels anomenats
contramonuments.



Artea, memoria
eta espazio publikoa

Nola irudikatu desagertu dena, falta dena, jada ez dagoe-
na eta denborak ezabatu duena? Nola azaldu izugarrikeria
bat, trauma bat, hitz soilez eginiko deskribapena beti motz
geratzen bada? Nola bete aurreko belaunaldiek askatasuna-
ren alde eginiko borrokaren balioa gogoratzen ez duen gi-
zarte anomiko baten hutsune etikoa?

Galdera horiei erantzuteko funtsezko elementu bilakatu
da artea, eta beraiekin ekarri dituen ekintzak eboluzionatzen
joan dira, garaiaren eta lekuaren arabera: Holokaustoa, Gerra
Zibileko biktimak, frankismoaren aurkako oposizioa... gaur
ez dira atzo bezala ez oroitzen ez irudikatzen.

Arteak iragana baliatzearen esanahia jada ez dute gi-
zarte-talde mugatu batzuek baino ulertzen, herritarren espek-
tro zabalago batengana iritsi da, eta eginkizun sozial aktiboagoa
eta memoria demokratikoarekiko konprometituagoa du orain.
Espazio publikoa bihurtu da agertoki aproposena; herritarren
agoran ibiltzen dira pertsonak, egiten dute elkarrekin topo, jar-
duten dira eztabaidan, egiten dituzte aldarrikapenak, ospatzen
dituzte festak, maitatzen dute elkar eta bizi dira. Espazio pu-
blikoa leku ezin hobea da ekintza artistiko horiek mamitzeko,
agoran ezusteko erasoak pizteko eta, kontramonumentuen bi-
dez, harriak sozialki aktibatu edo desaktibatzeko.

Art, mémoire
et espace public

Comment représenter ce qui a disparu, ce qui n’est plus,
ce qui est absent et que le temps a effacé ? Comment ex-
pliquer une horreur, un traumatisme dont la description par
des mots seuls ne rend jamais justice ? Comment combler le
vide éthique d’'une société anomique qui ne se rappelle pas
la valeur de la lutte des générations passées pour la liberté ?

L’art est devenu un élément fondamental pour pouvoir ré-
pondre a ces interrogations. Les actionsqu’il a favorisées ont évo-
lué en fonction de I'époque et du lieu : 'Holocauste, les victimes
de la Guerre Civile, I'anti-franquisme. .. ne sont ni rappelés ni
représentés aujourd’hui de la méme maniere qu’hier.

L'usage du passé a travers l'art a cessé d’avoir un sens
seulement perceptible par des milieux sociaux restreints
pour impliquer un éventail plus large de citoyens, afi n de
jouer un role social plus actif et plus engagé pour la mémoire
démocratique. L'espace public s'est érigé comme le lieu le
plus indiqué, I'agora citoyenne ot les personnes marchent,
se rencontrent, discutent, revendiquent, organisent des fétes,
aiment et vivent. L/espace public est le lieu idéal pour mener
ces actions artistiques, pour I'activation d’assauts sur 'agora et
pour activer ou désactiver socialement les pierres a travers les
contre-monuments.
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From the crushed
history to the
moving monument

HORST HOHEISEL. Artist.
ANDREAS KNITZ. Architect.

Horst Hoheisel y Andreas Knitz presentan aqui algunos proyectos
de su trabajo sobre la memoria, que han realizado juntos desde
1994 en diferentes partes del mundo.

Horst Hoheisel and Andreas Knitz present here some projects of
their memory work, which they have done together sincel994 in
different parts of the world..

Palabras clave: Memoria, monumento, memorial
Keywords: Memory, monument, memorial




From the crushed history to
the moving monument

Preface

We present you here some projects of our memory work, which
we do together since 1994. Horst Hoheisel started already earlier in
the eightieth. We developed not only in Germany and Europe our
works, but also in Latin America about the military dictatorships
and in Cambodia (Pol Pot), Armenia and other places with traumat-
ic memories. The Nazi crimes belong to our German heritage and
history. In other countries we work more as catalysts and try to start
processes of memory, which only work with the participation of artists
and citizens of such countries, which suffered this history. Our present
project in Brazil and Chile is called: HIATUS. That means: There is
a gap, a missing layer, avoid in the collective memory. Or as now with
the new president Bolsonaro the traumatic experience of the military
dictatorship in Brazil changes to an “heroic” memory.

Some of the projects are explained here not only by our words, but
also by friends and specialists in art and memory like James E. Young.

GROWING MEMORY / Eberswalde (2012)

Up till now only a simple stone with a short text tells of the de-
struction of the synagogue in Eberswalde on November 9%, 1938
during the so-called Reichskristallnacht. In 2010 the Eberswalde mu-
nicipality commissioned several artists to draft suggestions for a new
monument or commemorative site where the synagogue once stood.
The entry by Hoheisel & Knitz was chosen and executed in 2011: a
memorial in permanent growth - never to be completed.

Project description:

“The site was cleared of all structures. The remains of the syna-
gogue’s foundation was recovered in January 2012. The original out-
line of the old synagogue was surveyed and marked. A continuous
two and a half metre high wall has been erected on the outline of the
destroyed synagogue’s outer walls. It has neither windows nor doors,
nor gates, nor entrance, nor exit. The interior cannot be accessed.

“The rediscovered foundations of the destroyed synagogue car-
ry the memorial”

The interior remains inaccessible. A few small trees were planted
inside during commemorative ceremony on November 9", 2012 as

18

the sculptural wall neared completion. Then the final segment was
hoisted into place and the memorial was sealed never to be entered
again. Natural vegetation will fill the space over time. Inside will grow
what wishes to grow. In forestry terms it will be a natural piece of forest
in the heart of Eberswalde. As years go by and the trees grow they will
express the volume and the structure of the former synagogue. Just as
the trees grow so does memory change too.”

On the outside of the memorial wall a text tells of Eberswalde’s
Jewish history. The rest of the property will have benches and lawns,
just like any town park has.

19

Horst Hoheisel
Andreas Knitz



From the crushed history to
the moving monument

GREY BUSES MEMORIAL / MOVING MONU-
MENT MEMORIAL ON THE MOVE / Several places

The Monument of the Grey Buses

More than 60 years after the transports from Weissenau across
the Region to Grafeneck (at that stage the buses and their destination
were already well known by the people) a monument, which ought to
recall the Death Trips, was realised on the draft of Horst Hoheisel &
Andreas Knitz: A walkable grey bus, sliced in segments, cast in con-
crete in full-scale, permanently blocks the historic door, the former
gate, through which the death buses of “Euthanasia”™T4-campaign
left the premises of the ancient sanatorium Weissenau.

The Moving Monument

A second similar grey monument-bus changes its location over
the years. It appeared first in Ravensburg and later on it is moved until
now to several stations of death venues of the patients but also marks
places of administration of perpetratorship.

The change of places takes months or years, according to the du-
ration of negotiation and organisation (the transport is always financed
with donations or public funds).

The Monument of the Grey Buses. For the victims of the “Euthanasia” - campaign in
1940/41 in the former Sanatorium Ravensburg-WeiBenau (Psychiatric Clinic)

20

With this draft we do not only want to raise a monument for the
victims of the “euthanasia”-murder, but also reflect on the dead and
the perpetrators by using the grey buses, the tools of the perpetrators,
as a “means of transport” of memory.

It is a matter of retrospection of an entire region and country, not
only of Ravensburg and Weissenau.

It is an unready Memorial which can be borrowed and shared. It
has already been moved over more than 7.000 km to more than twenty
places.

The monument was inaugurated on the memorial day for the
victims of the Nazis, Januar, 27th 2007.

70 tons heavy history will be moved at every place by a crane on
a platform.

We do not know where the next place will be.

GERMAN GATES / Berlin (1995 and 1997)

After the reunification the Brandenburg Gate became the new
German national symbol. It stands for a new German unbroken iden-
tity and continuation of history without any break. But Germany can
not step after the Holocaust and the Holocaust memorial near the

27. Januar 1997 the liberation day of Auschwitz Light Installation on the Brandenburg
Gate - “ARBEIT MACHT FREI”

21

Horst Hoheisel
Andreas Knitz
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the moving monument

Brandenburg Gate into a new era in history. The monument is not a
keystone. There is always the long shadow of the past on the German
national symbol. The German identity is since the Holocaust a broken
identity and there is no unbroken line of history into the future.

If you pass the Brandenburg gate and the politicians take their
guests from all over the world to this gate and use it to build a new
national identity, then you have to see and to feel at the same time the
shadow of this other gate (Light installation of the Brandenburg Gate
“Arbeit macht Frei”) too, which the Germans built fare away in Poland.

MEMORIAL FOR THE MURDERED JEWS OF
EUROPE / Berlin 1995

Among the hundreds of submissions for a German national
memorial to the murdered jews ot Europe, Horst Hoheisel’s design
embodied very precisely the impossible questions at the heart of
Germany’s memorial process. Already well-known for this negative
form monument and his Denk-Stein-Sammlung in Kassel, Hoheisel
proposed a simple, if provocative anti-solution to the 1995 memori-
al competition: blow up the Brandenburger Tor, grind its stone into
dust, sprinkle the remains over its former site,
then cover the entire memorial area with granite
plates. How better to remember a destroyed peo-
ple than by a destroyed monument?

“Rather than commemorating the destruc-
tion of a people with yet another constructed
edifice Hoheisel would mark destruction with de-
struction. Rather than filling in the void left by
a murdered people with a positive from, the art-
ist would carve out an empty space in Berlin by
which to recall a now absent people. Rather than
concretizing and thereby displacing the memory of
Europe’s murdered Jews, the artist would open a place in the landscape
to be filled with the memory of those who come to remember Europe’s
murdered Jews. A landmark celebrating Prussian might and crowned
by a chariot-borne Quadriga, with the Roman goddess of peace, would
be destroyed to make room for the memory of Jewish victims of German
might and peacelessness. In fact, perhaps no single emblem better rep-
resents the conflicted, self-abnegating motives for memory in Germany
today than the vanishing monument. Of course, such a memorial un-

22

doing will never be sanctioned by the German govemment, and this
too is part of the artist’s point. Hoheisel’s proposed destruction of the
Brandenburger Tor simultaneously participates in the competition for
a national Holocaust memorial, even as its radicalism precludes the
possibility of its execution. At least part of its polemic is directed against
actually building any winning design, against ever finishing the monu-
ment at all. Here Hoheisel seems to suggest that surest engagement with
Holocaust memory in Germany may actually lie in its perpetual irreso-
lution, that only an unfinished memorial process can guarantee the life
of memory. Better a thousand years of Holocaust memorial competitions
in Germany than any single “final solution” to Germany’s memorial
problem.” [from: James E. Young - Horst Hoheisel’s; Counter-memory
of the Holocaust: The End of the Monument]

CRUSHED HISTORY - ZERMAHLENE
GESCHICHTE / Weimar 1997 - 2003

Marstall of Weimar. Today, the Governmental Archives of Thur-
ingia [ Thiiringisches Hauptstaatsarchiv] are housed there, and a mod-
ern archive was built within the restored shell of the building. In order
to facilitate the construction of the storage cellar under the Marstall
courtyard, two buildings dating from the Nazi period that were under

23
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a preservation order had to be demolished: a former Gestapo admin-
istrative barracks and a temporary Gestapo prison in an old carriage
shed. Both buildings continued to be used by the Soviet Ministry of
the Interior until 1950.

A work of art commemorates the demolished buildings and form
a reminder of the crimes of history committed in them. The demoli-
tion of the Gestapo barracks and the prison building was made public.
The buildings were crushed in a crushing mill to wood chips and ma-
sonry granulates.

During the whole of the construction period, this material was
stored temporarily in two containers placed in front of the Marstall
building. The containers bear photos of the barracks and the prison,
like labels, together with a statement of their contents written by the
archive’s two directors: Crushed History 1936 - 1997 [Barracks], 1875
- 1997 [Prison]

Almost exactly the same day five years after the demolition of the
buildings [November 9th 2002], when construction work of the new
archive was finished, we threw back the crushed history material, the
crushed prison and the wood chips of the Gestapo barracks over the
courtyard of the Governmental Archives of Thuringia [marking the
shredded buildings].

The plans of both buildings are made visible as stippled contours
in the courtyard, and a vertical focus into the storage cellar of the
Governmental Archives [finished in 2002] was created by means of
appropriately placed plate-glass slits.

By no means a conventional memorial, but certainly one that
will invite the viewer to engage actively in an act of remembrance
by pointing in silent admonition to the documents of the archives:
Goethe’s ministerial correspondence lying cheek to cheek with Bau-
haus files and the Buchenwald card index system. The Crushed His-
tory will be crushed on under the steps of the staff, visitors and users
of the archive.

MEMORIAL TO A MEMORIAL / DENKMAL AN
EIN DENKMAL / Buchenwald (1995)

This was a memorial to a memorial on the 50th anniversary of the
liberation of Buchenwald.

The first commemoration 50 years ago took place on the Appell-
platz (roll call square) in front of a provisional wooden obelisk. With

24

Where Weimar is, Buchenwald is not far and vice versa.

the help of old photographs and the notable forms of old trees, which
are still standing outside the camp we identified the site of the first me-
morial. A stainless steel plate bears the ground plan of the obelisk and
the names and the nationality groups of the victims. The plate is con-
stantly heated to body temperature of 98.6 degree Fahrenheit (37°C);
day and night, summer and winter. The energy for this warm place on
the icy cold Appellplatz is donated by the public services of Weimar.
“Invited by Volkhard Knigge, the director of the Buchenwald
Museum, shortly after its post-reunification revisions to memorialize
the first monument to the liberation, erected by the camp’s former
inmates in April 1945, Hoheisel proposed not a resurrection of the
original monument but a “living” alternative. In collaboration with
the architect, Andreas Knitz, the artist designed a steel-slab with the
names of fifty-one national groups victimized here and engraved with
the initials K.L.B., standing for Konzentrationslager Buchenwald,
words that had been marked on the prisoners’ original wooden me-
morial obelisk. Since that obelisk had been constructed out of pieces
of barracks torn down by former inmates —that is, given new life by
the prisoners’ own hands— Hoheisel built into his memorial steel-slab
a radiant heating system set at a constant 98.6 degrees Fahrenheit, to
suggest the body heat of those whose memory it would now enshrine.
Visitors almost always kneel to touch the slab, something they
would not do if it were cold stone, and are touched in turn by the

25
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human warmth embodied there. Dedicated in April 1995, on the fif-
tieth anniversary of the prisoners’ memorial [which lasted only two
months], this warm memorial reminds visitors of the memory of actual
victims that has preceded their own, subsequent memory of this time.
In winter, with snow covering the rest of the ground, this slab is always
clear, an all-season marker for the site of the original attempt to com-
memorate the crimes of Buchenwald.” James E. Young

BOOKMARKS / LESEZEICHEN / Bonn (2013)

May 10th, 2013 is the 80th anniversary of the burning of the
books. To mark this historic date our Denkzeichen (A Memorial to
Reflect On) was inaugurated on the Market Square in Bonn.

The memorial comprises of book artefacts dispersed over the en-
tire Market Square. They are visible bronze book spines planted in
the square’s cobblestone surface. FEach book spine carries the title and
author of a book burnt on May 10th, 1933.

What appears to be a random spread of book spines across the
square does, in actual fact, become more dense towards the town-hall
steps where the actual book burning took place.

Furthermore, a weatherproof archive-box in the shape of a book
chest is cemented on the square next to the town-hall steps. Its text
tells of the book burning on this site and lists further authors whose
books were destroyed. The archive will hold a collection of books by
authors whose books were burnt that night in Bonn.

Memorials require rituals so that they are repeatedly filled with
life and recalled: on every May 10th the archive box will be opened

26

and citations from the burnt books will be read at a commemorative

ceremony. Then the books in the archive will be presented as gifts
to passer-byes while new and different books will be placed in the ar-
chive. The archive will then be locked till the following 10th of May.
Thus, different titles and authors of books burnt will be read over the
years, not only to remember them but also to re-read them. In this
manner the MEM-orial will become a READ-orial. In a public per-
formance we began “dispersing” the book spines over Bonn’s Market
Square on April 23rd, 2013.

The official handing-over of the memorial titled Lese-Zeichen
(Book Mark) to the citizens of Bonn took place on May 10th, 2013 in
front of the Old Town Hall on Market Square.

ASCHROTT FOUNTAIN / ASCHROTTBRUNNEN /
Kassel (1985)

In 1908, Sigmund Aschrott, one of Kassel’s entrepreneurs, in-
structed the City Hall architect, Karl Roth, to design a fountain tor the
new City Hall building which was then on the drawing-board. This
sandstone obelisk-shaped fountain, constructed on an historical sand-
stone catchment became the characterizing feature ot the City Hall’s
Courtyard of Honour, the Rathausehrenhof constituting a counterbal-
ance to the monumental Henschel fountain (Henschelbrunnen) on
the opposite side.

The citizens of Kassel loved the fountain and identified with it.
The fountain became a symbol ot their civic pride.

Horst Hoheisel
Andreas Knitz



From the crushed history to
the moving monument

On April 9, 1939, National Socialist activists from Kassel de-
stroyed the fountain. The fountain was a symbol for them too, a sym-
bol of their hate: its founder; Sigmund Aschrott, was a jew. Today, this
act of destruction by the Nazis has, in turn, also come to symbolize
something for us: the irreparable destruction of their own bond with
European civilization, with their/our own history and cultural herit-
age. And, during the post-war years, one symbolic act followed on the
heels of another.

In 1963, long after the Nazi municipal authorities had planted
flowers in the empty basin of the fountain, the Aschrottbrunnen was
once more turned into a fountain.

During my childhood in Kassel there were no signs to remind us
either of the obelisk designed by Karl Roth or of its founder, Sigmund
Aschrott. In Kassel, no one wished to be reminded of the victims of
National Socialism, of their own guilt, turning to look in the other
direction while crimes were being committed. The fountain had be-
come a symbol of memories repressed, the desire to forget.

In December 1986, Horst Hoheisel was commissioned to execute
his proposal during Documenta 8.

On December 10, 1987, the new Aschrott Fountain was inaugu-
rated, and on November 7, 1988 —the 50th anniversary of the No-
vember pogrom— a memorial plaque commemorating its troubled
history was set into the base.
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“Horst Hoheisel’s new Aschrottbrunnen is a statement that is made
all the more powerful by its subtile expression. It brings home to the
viewer the extent of the deep wound inflicted at the heart ot Kassel on
April 9, 1939, right in front of the City Hall - a wound that will never
heal, a wound not to be paved or glossed over. It sparked numerous pub-
lic debates even while it was being built, evoking great interest among
Kassel’s residents. This interest in the Aschrottbrunnen continues today,
intriguing especially young people, who are curious to know more about
the darkest period ot their city’s history, now rescued from oblivion. For
it is a memorial in the deepest sense of the word, a stimulant to memory,
a flint to fire debate. And although it is a negative form’ and, as such,
sunk deep into the ground, it has remained a stumbling block for those
who would prefer it not to be there. When all’s said and done, the new
Aschrottbrunnen has indeed become a Symbol of Remembrance’, a wish
voiced in 1990 by Ester Haf3. And that’s no small thing these days for a
memorial.” Hans Eichel, State Governor of Hesse

“What did the artist have in mind?” — Ten years after the inaugu-
ration of the Aschrottbrunnen, people in Kassel still ask me, the artist,
this question. I like to throw the ball back at them, countering with a
question of my own: What crossed people’s minds in 1939, when Nazi
activists first demolished the fountain and then, by an official ordinance
ot the mayor of the city, the remaining pieces were cleared away? What
crossed the minds of Kassel’s citizens when, in 1941 and 1942, the de-
portation trains left from track 3 at the main railway station, deporting
more than 3000 Jews from Kassel to Riga, Majdanek and Theresien-
stadt?’ A simple counter-question is my way of meeting the never-ending
stream of attempts to interpret the Shoah. The form that Germans de-
stroyed between 1933 and 1945 can no longer be grasped, either mental-
ly or physically. The destruction of the sandstone form, an,architectural
folly’ as the architect ot City Hall then termed it, was followed by the
destruction of the human form. The only way I know to make this loss
visible is through a perceptibly empty space, representing the space once
occupied. Instead of continuously searching foryet another explanation
or interpretation of that which has been lost, I prefer facing the loss
as a vanished form. A reflective listening into the void, into the nega-
tive of an irretrievable form, where the memory of that which has been
lost resounds, is preferable to a mere numb endurance of the facts. The
sunken fountain is not the memorial at all. It is only history turned into
a pedestal, an invitation to passersby who stand upon it to search for

the memorial in their own heads. For only there is the memorial to be
found.” Horst Hoheisel.

Horst Hoheisel
Andreas Knitz
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This article is about the notion of war memorials and it explores
a contemporary perspective. The main point refers to the supremacy
of memory, which seems to forget that such moments are about a vi-
olent death!!. In other words, we will try to understand the current
formal representations involving war casualties. More specifically, the
thematic analysis of formal transversal elements in memorials shows a
recurring expression of death in our societies. As such, the word “me-
morial” is now a recurring substitute for collective and violent deaths.
Even the museums about traumatic events use this terminology. Our
work shows a recurring death representation in these monuments. In
French language, we could see the historical transformation through
the passage from death to memory: in the first half of the twentieth
century the words “monuments aux morts”*' were used, however, we
are now using the term “memorial” instead. Indeed, the first expres-
sion is still usually used regarding the First World War. But it’s impor-
tant to know that this coincided with taking into account the notion
of victim, in particular. The main point is that the twentieth century,
since World War 11, is acquainted with a change in modes of narra-
tion. We are, thus, close to Reinhart Koselleck, for which —deaths as
elemental events— are forgotten”'.

We are assuming that since the end of World War 1I, the archi-
tectural and artistic creations celebrating the war casualties, have not
held any specific plastic features allowing one to identify the reason
of such construct, with the exception of the use of a dedicated sym-
bolism.

Since, at least, Antiquity, artistic items may appear a lot more
related to Death than memory. Indeed, monuments built these days
come from a symbolism more related to contemporary art and me-
morial architecture than the event itself. We will aim at identifying
and analyzing cross-curricular dimensions carried out by such rep-
resentations.

Over the past thirty years or so, the studies about these monu-
ments have produced terms aimed at qualifying the works erected
about wars and, in particular, World War II. These studies developed
notions of “counter-memorial” or “counter-monument” in reference
to James E. Young"!, “combimemorial” to Bill Niven"', for the best
known. It could also be a question related to postmodernity, etc.

Our work doesn’t deny previous works, but aims to develop a
different interpretation of these works by shifting the point of view,
strictly based on the forms and materials of these architectural and
artistic monuments.
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1. Transparency: expression to “as it is” and without doubt

The use of glass or mirrors in these six examples®), as a glazed
surface, calls for an analysis of the material’s transparency and its
meanings. With the use of glass a device is developed on the visual
what to see? To watch? The glass is framed, delimited by the support
built by the architect or the artist and yet it is also the declaration by
a displacement of the gaze, convergence lines in the perspective are
created according to the angle where the look is directed. It is, there-
fore, both a vision of “as it is” that is proposed as parallel to its absence,
a visual multiplication according to the shelf, a misunderstanding for
the visitor, etc. Thierry Paquot writes: ““transparency” is at the same
time “appearance” and “evidence”, and in another register “presence”
and “interference”.””’ For Emmanuel Saulnier the landscape is this
“presence”, this other witness of events. However, the non-fixity of the
support of the blades and their swaying through the winds make it
difficult to see, even uncertain.

This same uncertainty is found in Spiegelwand as the monument
is not translucent but gray. In fact, the background that is reflected in
the work changes the contours are real, known: a city center, a mar-
ket, trees, passersby, however the superposition with the names of the
victims of the Holocaust as well that the symbols drawn on the monu-
ment implies a choice for the one who sees: where does he decide to
look at? This leads Emmanuel Saulnier to write: “To make the same
space appear until it disappears is, intensely, to seek a state of pres-
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ence, in full awareness of the absence.”®! The dimension of absence
is particularly strong in the Horst Hoheisel installation, which intends
to remind the eradication of the Jewish community of Vilnius. It can,
therefore, be the absence of the dead that is shown, or the contrary the
presence of life that is reflected in the mirror or seen through the glass.
This also refers to our own presence, as a passer-by or visitor, which
the glass mirror shows us. Looking at one self, questioning one’s place,
one’s actions, one’s relationship to the world is intimately linked to the
message written on the glass.

Transparency is, a priori, an operator of obvious visibility but its
many possibilities —in terms of visible— can actually cause an altera-
tion of the visible or invisibility. Transparency is supposed to be the “mo-
dality of the welcome you give to the world —that of trans-appearing,
the event of what appears, but through, what dulls, pierces, crosses””..
The “trans-appearance” associated with the interference that allows
transparency produces a presence, an apparition. In this, the spectral
dimension present in many works reasons especially as expression of the
relation to death, of a difficult past. We will develop it further.

2. The passage/the crossing

The notion of passage!'" directly refers to the funerary symbol-

ism: it can be found either in the form of the monument (see the
work of Dani Karavan or The monument to struggle), or according to
its terms of access: steps, corridor, door. The passage induces a circu-
lation, a bodily movement engaging spectatorial experience. There
are the limits between the world of the living and the dead. Michel
Ragon speaks of “spaces of the passage”'" to mean what constitutes a
transition path between now and after. Crossing the Styx is diffcult
and random. Either the arrival takes place on the Champs-Elysees,
an enchanting place where the righteous stay, or in Tartarus, place of
eternal torments. Charon took the obole left by the dead man’s family
in his mouth as a reward for making the passage of the river to the
dead body. Without this, the dead would be condemned to wander for
eternity. The difficulty related to the crossing is the node of the cross of
the styx. Memorials, like many war history museums by their entrance,
door or facade, mark the importance of crossing. The reference to the
door of hell in the Divine Comedy of Dante is claimed, for example,
at the Monument to struggle, which echoes the sentences engraved at
the top of this door:
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“It is through me that we go to the plaintive city
It is through me that to eternal torments we arrive
It is by me that we arrive at the infernal stay.

Divine Justice wanted my birth;
Being was given to me by the Almighty,
Supreme wisdom and first love.

Nothing was before me but eternal things,
And myself forever I must last like them.
“Leave all hope on entering Hell!”!"*!

Moreover, this passage is mostly uninviting, disturbing: no indica-
tion is voluntarily given to the visitor such as the descent of stairs that
allows access to the interior of the monument to the Deportation in
Paris, or the door to pass through at the monument to the Resistance
in Toulouse.

This passage calls for an experiential encounter between the vis-
itor and feelings possibly experienced by the dead during the World
War II (imprisonment, suffering and inability to flee for example at
Dani Karavan and the Memorial to the Martyrs of the Deportation of
Faris).

Like many war history museums, the passage serves as a medium
between the inside and the outside; a sort of mediation element dur-
ing which the modalities of visit experience desired by the creator of
the work are established.

I Dante, La Divine comédie,
Louis Ratisbonne’s trans-
lation, Michel Lévy freres
Editeurs, Paris, 1870, p.
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f58.item.zoom, consulté le 10
novembre 2015.

Dominique Trouche



15 Georges-Henri Pingusson:
Monument to the Martyrs of
the Deportation, 1962, Paris;
Atelier des Architectes Asso-
ciés - les 3A: Monument to
the glory of Resistance, 1971,
Toulouse; Oradour-sur-Gla-
ne’s memorial, around 1953;
Michael Elmgreen et Ingar
Dragset: Memorial to ho-
mosexuals persecuted, 2008,
Berlin; Micha Ullman: The
empty librairie, 1993.

War memorials: a
perspective on contemporary
representation

3. Imprisonment/Oppression

For the first three examples''?, the concept of confinement is
translated relatively directly: shape of the cave or bunker. Way of sym-
bolizing the oppressor, the disappearance, but also to preserve pre-
ciously, as in a box, which is fragile.

For the Memorial to Homosexuals and the Empty Library, the
space, that the work designates, as what there is to see, is closed, in-
accessible. Only the gaze can project into the memorial space. For
the Empty Library, a window at the city paviment gives a bird’s eye
view of the library erected as a cavity created under the square. Thus
the inaccessible interiority of the work symbolizes the emptiness left
by the auto da fé (a ceremony of the spanish inquisition including
the pronouncement and execution of sentences passed on sinners or
heretics) of May 10, 1933 on the Bebelplatz; the library is white and
its shelves are empty.

The visitor appears, at first sight, excluded in the sense that he
cannot practice the work by entering it, but the object of the work cer-
tainly refers to the missing books as well as the place where the auto
da fé took place. And it is this same place that contemporary passers-by
walk on. A library installed in the underground, as if an archaeolog-
ical work had come to reveal the absence of the books, ultimately of
their readers. For The Memorial to Homosexuals “the cavity” created
is external. In the shape of a rectangular concrete cube, the work is,
—unlike the previous one— entirely visible thanks to the closed glass
floor. Only a small opening on one side of the cube (at eye level)
reveals what is happening inside the cube. Visitors must lean slightly
towards the opening to watch a movie where male couples kiss. Here,
again, the visitor is excluded from the interiority of the work. However,
the place assigned to him is more like the curious one who can watch
a very intimate scene.

In both cases, the confinement of the work highlights the oppres-
sion suffered by groups whose ways of life or culture were considered
as deviant. The confinement is hyperbolic in order to refer to the daily
oppression experienced by these groups.

Confinement operates as a communicational modality, it medi-
ates by making the visitor feel an experience and as a funerary modal-
ity: the tomb of the sacralized victims, set apart. An space in which
the visitor is either physically moved as in the Memorial to the glory of
the deportation of Toulouse, or moved to look. Finally, confinement is
also the imprisonment of life, the only way out is death.
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4. Dispersal: the frame in question

The examples of memorials''* using corten steel are very numer-
ous and concern as much the First World War, as the Second, the wars
of Independence for France, the lynchings in the United States, etc.
The use of this choice of steel is also found in museums; for instance,
the facade of the museum/memorial of Oradour-sur-Glane is very in-
teresting from this point of view.

Corten steel is a self-patinated steel with forced superficial cor-
rosion. Materially the work appears in a state of “decomposition”, in
permanent evolution, that can ultimatly flow to the ground. Meta-
phorically, the reference to disappearance in action is interesting but
it is not the only perceptible sense. It can also refer to events or a story
that leaves traces, whose past is not settled.

Thus, leaving traces also for certain works does not have a closed
form, defined in contrast to a statue for example. This is the case of
the Stolpersteine Project, which includes the concomitant principles
of dissemination and reterritorialization.

Historically, war memorials were, for the First World War, assigned
to urban space: public, religious or political, depending on the case.
Since the World War 11, some monuments have been located on the
battlefield, as Serge Barcellini and Annette Wieviorka show. On the
contrary, the Stolpersteine proceed to a dissemination: they can be in-
stalled everywhere but according to a re-territorializing logic. Indeed,
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the stolpersteine are located in front of doorways where residents who
were victims of National Socialism lived. Thus, it is not possible to an-
ticipate their presence: a dwelling may not be an actual place where
victims lived, the victims who lived there may not have been identified
yet. Originally a German project, Project Stolpersteine has taken on a
European dimension, the merit of which is to “re-territorialize” victims
by registering them in a place they have lived in, thus skilfully resonat-
ing a circulation in action between the present and the past.

Even more troubling, Jochen Gerz, through the Invisible Mon-
ument, elaborated monumental works on the 2146 cobblestones en-
graved with names of Jewish cemeteries that mostly disappeared after
World War II. However, no indication is available on the engraved and
non-engraved blocks: it is therefore impossible to locate them since
their placement was random. In fact, the entire square is “touched” by
the presence of a work that is both invisible and omnipresent. Meta-
phorically monumental, the work is by its deaf presence on the entire
square. The work of conscientization of the passer-by projects by im-
agination the presence of the work in the square. Frangoise Gaillard
evokes the dimension of “interiorization of the memorial”, in other
words, according to her point of view, “the artists [...| have shown their
will to restore the memory to its interiority”. Its purpose starts from the
observation of the void represented artistically as an expression of the
unspeakable. But these productions do not create emptiness, this void
is full of meaning and, in the cases we have just described, there is
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imaginative material to create the meaning of the work. In fact, we are
perhaps in an anti-monumental situation as Jochen Gerz was able to
claim for another one of his achievements. However, the projection of
the passer-by, necessary to the setting in the sense of the work, allows
him to refer to this part of imagination that solicits equaly a passer-by,
a visitor, an inhabitant confronted with the past.

The monumental form, even metaphorical or dispersal, refers to
the millions of deaths, to this mass which, to a large extent, have not
had, in the eyes of the living, a place marking their passage on earth
by defined and nominative graves.

5. The living monument: life at stake

Three artistic works'"”! that are formally very different from each
other, but have the relationship to life in common. By this dimen-
sion, the monumental form is tested. Indeed, despite the ruggedness
of the materials (stone, steel, etc.), the violence of the events to which
they refer to and the places where they are located, these works live;
literally for the monument of Horst Hoheisel, or express life, such as
The living monument of Biron, or even welcome life, such as Dani
Karavan’s one.

These three works bring, in fact, a singular relationship of the
public a mere touch to “A memorial to a memorial” makes sense and
solicits the visitor. The work has the same temperature as the human
body as if it were a part of us because it is an actual part of the history
of humanity. Mizrah, meanwhile, offers a space of play and rest in the
heart of the place that the inhabitants have apparently integrated. It
has become a kind of street furniture item available to any passersby.
The same process was involved for the sponsors of the living monu-
ment of Biron, it was to “make it present, alive, take back possession
of it"""!. Jochen Gerz points out that “remembering is always an act
of contemporaneity. I still remember today, today. I do not believe in
monuments, they make me think of death. It must be cunning with
death, it must not have the last word. You must have the stupidity to
revolt. [...] If I say ‘memory’ I mean ‘“forgetfulness’. If one is there, the
other is not far away. Memory is like blood, it's good when it does not
show. This is the problem of monuments.”"” In response, Jochen Gerz
put the inhabitants’ opinions at the heart of the message conveyed by
the monument. Indeed, they were interviewed and had to answer a
‘secret’ question (This question varies each time “Do you believe that
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peace can have as many attractions, create as many memories, stories,
lies, excitement and heroism as war?”). Out of the 127 interviewes
conducted, 29 stapled red plaques contain extracts from the answers
given by the inhabitants. If the Biron monument formally takes up one
of the typical forms of war memorials, the column, however isn’t a list
of names of dead due to the wars that are stapled to it but feelings,
perceptions, convictions of the living. This refers to the fundamental
opposition between Jankelevich and Heidegger. If for the second, man
is a being for death, for the first, man is a being of life, who has a fu-
ture. As if, in a way, the war memorials was the monument for death
and the monument of Biron a monument for life. For the latter, death
is not denied, it is just not the only definition of life.

In conclusion: a spectral presence

The presence of a spectral dimension''*! is present in each point
we have just seen. We know that Jochen Gerz is keen on the fact that
death does not win, yet it seems to us that by spectrality it signals itself,
that it challenges. Transparency refers to spectrality by the effects on
the visible that it allows. During the passage, meetings can be done
because there is always the absence that can refer to all his absentees.
In the confinement, the technical device of the Memorial to the glory
of resistance, which broadcasts films containing images of Resistance,
offers a part of unreality as the images are vague, as disturbing as the
past was. The notion of disintegration refers to spectrality by its very
meaning, its uncertain contours. A memorial to a memorial implies a
troubling dimension because of its heat, identical to ours. It gives the
impression of being alive, of containing life. Is not questioning it for a
stainless steel shape?

If we had to identify a dimension that is more transversal to spec-
trality in works, we believe that the principle of denomination of the
inhabitants of the past is central. Naming them to better identify them
or make them happen to the memory of our contemporaries. Stolper-
steine for example, by their dull and throbbing presence, summon the
inhabitant of the past'”. Factual data recorded on the Stolpersteine
are associated with an individual never depicted but representable,
imaginable: by his gender (man, woman), his name, his age, his place
of life, the places of concentration and extermination by which he had
to pass. Here a child, there a woman in her thirties, later a man in his
fifties. Inhabitants have disappeared but their names and information
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revive not by memory (except a name of close), but by the memory
of the history of the World War II and images that represent it in the
media. The person represented is summoned and can therefore take
shape and body by imagination. Not a concrete representation reviv-
ing some feelings but a spectral representation, a form of spirit of the
story in the sense of Jean-Frangois Hamel”". It is as if the inhabitants
were summoned because they had lived in a place and at a specific
historical period of history, but that there was always something of
them that was evanescent, impalpable. The work operates, in a way,
as a superposition updating a perennial link between the past and the
present.

Thus the significance of Stolpersteine, stumbling block, stone on
which we come to stop, emphasizes by its first meaning the fact that
one stumbles on a pavement and has a second meaning: the idea of
abutting evanescences/revenances. It is all the more important that at
the entrance of a building a downtime is imposed on the inhabitant;
moment during which he must take his keys, open his door, pass and
then close, process of access to the private domain that can make this
spectral presence throbbing. A similar phenomenon takes place with
the missing House of Christian Boltanski where the plates bearing the
names of the former Jewish inhabitants of the House look like street
signs; on the contrary, it is certainly a wish to bring the missing to life,
but to make them ‘live” again in the places of life to which they have
been torn. The list of names on the Spiegelwand is superimposed by
transparency on the whole place. This is the same principle that ani-
mates the wall of the Vietnam War Memorial in Washington.

Finally, the relatively frequent corporal representations of works
relating to the Shoah are particularly strong because it summons a
being or beings through the visual, perhaps an attempt to repre-
sent the “Muslim” that Giorgio Agamben describes in Ce qu'il reste
d’Auschwitz.
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En este articulo se plantea una reflexion critica sobre los proce-
sos de “memorializacion” de sitios de violencia, utilizando como
ejemplos tres sitios de memoria chilenos: Villa Grimaldi, el Esta-
dio Nacional y Londres 38. No se pretende una discusion exhaus-
tiva sobre cada sitio, ni sobre la especificidad del caso chileno,
sino sobre todo plantear tres cuestiones o preguntas generales,
que pueden servir para investigar o analizar este tipo de procesos
también en otros contextos.

This article raises a critical reflection on the processes of “me-
morialization” of violence sites, using as examples three Chilean
memory sites: Villa Grimaldi, the National Stadium and Lon-
don 38. An exhaustive discussion on each site is not intended,
nor about the specificity of the Chilean case, but above all to
raise three general questions, which can be used to investigate or
analyze this type of processes also in other contexts.
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La construccién de monumentos es una de las formas mds an-
tiguas del culto al pasado. La palabra “monumento” deriva del latin
“memento”, recordar, e indica su funcién primordial: hacer recordar
algo a alguien. La versiéon contempordnea mds difundida del “monu-
mento” es el “memorial”. Sin discutir en detalle la diferencia entre es-
tas dos categorias, podemos afirmar que —por lo menos en lengua cas-
tellana— mientras que el monumento remite a personajes o eventos
“positivos”, gloriosos, dignos de servir como ejemplos o elemento de
orgullo, los memoriales recuerdan principalmente tragedias, hechos
dolorosos y vergonzosos, violencia y muerte. Una tercera categoria que
resulta ttil para acercarnos al tipo de elementos memoriales que pro-
tagoniza estas pginas es la de “monumento histérico”. A diferencia
de los monumentos, los monumentos histéricos no se construyen para
recordar algo, sino que su valor memorial se establece a posteriori,
cuando se decide conservarlos en nombre de su valor histérico o artis-
tico, y se convierten, por lo tanto, en “patrimonio™'. En este articulo
se discuten los procesos de memorializacion que afectan a elementos
construidos que se ubican en el cruce entre estas tres categorias, y que
comtnmente se denominan “sitios de memoria”.

Los “sitios de memoria” que abordamos aqui son edificios, restos
de edificios o espacios que fueron utilizados para la detencion, tortura y
desaparicion de personas durante la tltima dictadura militar en Chile
(1973-1990), y que en el siglo XXI han sido “patrimonializados” y “me-
morializados”, convirtiéndose en elementos relevantes de las politicas
de memoria y la conmemoracién publica. En Chile existen més de dos-
cientos construcciones conmemorativas en recuerdo de las victimas de
la dictadura, y entre ellos hay mds de veinte “monumentos histéricos”,
declarados tales en las Gltimas dos décadas, por haber sido escenarios
de violencia y muerte en esa época. Los sitios que se abordan aqui per-
tenecen a este tltimo grupo. La eleccién de estos procesos de memo-
rializacién tiene un propésito mas ejemplar que descriptivo. Cada una
de las historias que aquf se recogen podria ser objeto en si misma de un
articulo o de un libro, y, de hecho, algunas lo han sido. El objetivo, no
es tratar de forma exhaustiva estos tres casos, ni analizar a través de ellos
especificamente el caso chileno, sino més bien utilizarlos como puntos
de partida para plantear una reflexién general que estimule el debate
comparativo. La tipologia de “sitios de memoria” no es algo especifico
de Chile, sino que su multiplicacién es un fenémeno global relevante.
Asi que el objetivo de este texto es plantear tres preguntas o cuestiones
que pueden ser ttiles para analizar este tipo de procesos de memoriali-
zacion, mds alld de los casos especificos que se abordan aqui.
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(Oué es “patrimonio”? El caso de Villa Grimaldi

El primer caso que trataré es el de Villa Grimaldi. Aunque haya
sido declarada oficialmente “monumento histérico” solo en 2004, Vi-
lla Grimaldi es el primer “sitio de memoria” surgido en un ex centro
de detencién y tortura en América Latina, inaugurado como tal, aun
de una manera precaria, en 1994. Su “larga vida” permite plantear
una pregunta acerca de “qué es el patrimonio” y, en particular, descu-
brir que lo que se valora, recupera y conserva como patrimonio —asi
como lo que se desecha y destruye— cambia en el tiempo, segtin las
distintas fases culturales y politicas de la memoria publica. La defini-
ci6n de lo que es patrimonio cambia a la vez que cambian los relatos y
los sentidos del pasado, en un proceso de selecciéon continuamente en
movimiento que otorga a estos sitios un cardcter de “palimpsesto”?..
Eista dindmica se pone en evidencia en la historia material de los vesti-
gios de Villa Grimaldi. Era una mansién privada en las afueras de San-
tiago de Chile, que fue adquirida por la policia secreta de Pinochet
a principios de la dictadura para servir como cuartel clandestino de
detencion y tortura. Hacia finales de la dictadura fue vendida y en su
mayor parte destruida, pues se pensaba destinar el predio a un negocio
inmobiliario que preveia construir aqui un conjunto residencial nue-

Acceso principal del sitio de memoria “Parque por la Paz Villa Grimaldi”. Santiago
de Chile.

' Huyssen, A., En busca
del futuro perdido. Cultura
y memoria en tiempos de
globalizacién, FCE, Buenos
Aires, 2001
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vo. El proceso sin embargo fue obstaculizado por unas movilizaciones
vecinales que, ya en los Gltimos tiempos de la dictadura empezaron
a reivindicar la apertura publica del recinto, como evidencia de los
crimenes que los militares ocultaban y negaban.

El encuentro entre estas movilizaciones y las primeras politi-
cas de memoria institucionales del gobierno post-dictadura dio vida
al “Parque por la Paz Villa Grimaldi”, el primer conjunto memorial
construido en este lugar. Paradéjicamente, sin embargo, la construc-
cion del parque conmemorativo acabé completando la tarea de “desa-
paricién” de restos que ya habian empezado los militares: los vestigios
que quedaban fueron voluntariamente removidos, para dar vida a un
espacio apto para la reflexion, decorado con elementos simbélicos
abstractos que de ninguna manera hacian referencia a las violencias
que aqui habian acontecido. La “desaparicion” de vestigios y el “re-
lato mudo” del parque reflejaban en esa etapa una memoria publica
que se construfa en el contexto de las tensiones y negociaciones que
caracterizaron la transicion chilena”. Este relato empezé a cambiar
a finales de los afios noventa, coincidiendo con el comienzo de una
nueva etapa en la historia de la memoria publica, impulsada, entre
otras cosas, por el arresto internacional de Pinochet. Algunos de los
elementos que habian desaparecido, fueron entonces reconstruidos,
como algunas celdas de aislamiento y la famosa “torre” —un depésito
de agua donde se practicaban torturas—. También se construyé una
maqueta de la antigua casa y sus instalaciones contiguas. Estos ele-
mentos crearon un recorrido nuevo, que hablaba abiertamente de los
crimenes que aqui se habian perpetrado.

Coherente con esta nueva vision, Villa Grimaldi fue declarada
monumento histérico, lo que establecié expresamente su proteccion
material: los vestigios que antes habian sido destruidos y enterrados
cobraron ahora una nueva importancia. Hacia el 2006, por ejemplo,
en el contexto de unas obras que afectaron el predio, emergieron del
subsuelo los restos de las escaleras de acceso de la antigua casa central.
Esas escaleras, que habian sido enterradas en el proceso de construc-
cién del Parque por la Paz, en ese momento fueron “exhumadas” y
expuestas, reconociéndose su valor patrimonial como testigos autén-
ticos de los hechos conmemorados. Una serie de intervenciones en
este sentido, complementadas con la construccién de un centro de
documentacién y de un archivo oral, conforman hoy lo que se de-
nomina un “Museo de sitio”, cuya concepcién patrimonial es bien
distinta de la que fundamentaba el Parque por la Paz. Este cambio
refleja un cambio de época, tanto en lo politico como en las practicas
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memoriales”. De hecho, los sitios de memoria que surgieron en el
siglo XXI, como los que trataremos a continuacién, nacen justamente
de una demanda de declaracién de “monumento histérico”, pues los
actores que les dan vida asumen como una de sus principales tareas
la conservacion vy visibilizacién de los restos materiales en su estado
original, pues le otorgan un valor testimonial que en otra etapa no
parecia relevante.

¢De quién es la memoria? El caso del Estadio Nacional

El segundo caso sirve para plantear una reflexién acerca de los
actores que gestionan el relato del pasado a través de los sitios de me-
moria, y de las relaciones que se establecen entre ellos. La pregunta
central es: ;jquiénes pueden legitimamente decidir qué hacer con y en
estos lugares? Casi todos los sitios de memoria del Cono Sur han naci-
do de reivindicaciones auténomas de agrupaciones y plataformas ciu-
dadanas, conformadas por ex prisioneros/as y familiares de victimas,
pero también por otros actores que no necesariamente han vivido la
represion en primera persona. Estos movimientos ponen en marcha lo
que se denomina la “recuperacion” de sitios de memoria, y establecen
distintos tipos de relaciones con las instituciones de los Estados o las
administraciones publicas, segtin las circunstancias y las condiciones

Conmemoracién del aniversario del golpe de Estado ante el recinto del Estadio Nacio-
nal. Santiago, 11 de septiembre de 2015.
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especificas de cada caso. Los sitios de memoria son pues el resultado
de la articulacién de distintos intereses, objetivos y voluntades, y esta
articulacién es a menudo conflictiva. Mi intencién aqui es relevar al-
gunos problemas que pueden surgir en estos procesos e invitar a cues-
tionar criticamente las relaciones de poder que se establecen entre
distintos agentes de memoria.

Para ejemplificar algunas de estas problematicas es interesante re-
ferirse al caso del Estadio Nacional. Aun tratindose de un sitio de me-
moria de significancia “nacional” e incluso “internacional”, su proceso
de memorializacién no contd desde un principio con el protagonismo
de una agrupacion especifica, y por esto, su desarrollo revela —quizés
mds claramente que en otros casos— el cardcter problemadtico de las
relaciones entre los distintos actores involucrados en estos procesos. El
Estadio Nacional fue utilizado como campo de concentracién durante
los dos primeros meses tras el golpe de Estado de 1973: no era un centro
clandestino sino un lugar de detencién enorme, por el que pasaron mas
de diez mil hombres y mujeres procedentes de todo el pais. Muchos
de esos presos fueron luego derivados a otros centros y sucesivamente
se agruparon como victimas entorno a esos otros lugares, quedando el
Estadio de alguna manera “huérfano” y su pasado de violencia silen-
ciado. Fue solo a principios de los afios dos mil cuando esas memorias
aparecieron en el espacio publico a través de algunas obras documen-
tales y testimoniales”, y el Estadio empez6 a ser reivindicado por un
movimiento memorial heterogéneo de victimas, intelectuales, artistas
etc., que realizé aqui algunas performances, entre ellas la instalacién en
2001 de una placa recordatoria auto-gestionada en una de las entradas
del recinto. Esta reivindicacion ciudadana, junto con la buena dispo-
sicion del gobierno de entonces, resulté en la declaratoria del Estadio
como “monumento histérico”, estableciéndose la conservacién de algu-
nos espacios del recinto con una funcién memorial. A partir de ese mo-
mento, sin embargo, la concrecién de un proyecto memorial dio lugar a
un conflicto que acabé en una suerte de “privatizacién” de la memoria
del Estadio: no se planteé un proyecto memorial de conjunto liderado
desde el Estado, como abogaban algunos arquitectos involucrados en el
movimiento ciudadano inicial, ni se conformé una plataforma abierta y
diversa, sino que el proyecto fue liderado y gestionado por una agrupa-
cién de victimas que, aun no teniendo un vinculo especial con ese sitio
de reclusion, actué auténomamente desarrollando distintas campanas
de lobby hacia las instituciones .

Sin que eso implique quitar mérito a su trabajo y compromiso, sin
embargo, la gestion exclusiva de la memoria del Estadio por parte de
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un grupo reducido pone en evidencia algunas problematicas dignas de
reflexion'”. Por un lado, este tipo de gestién hace que sea una sola agru-
pacion la que decide lo que puede o no puede hacerse en ese espacio
y esto genera situaciones a veces paradéjicas. Por ejemplo, en el curso
de una visita guiada en 2014, presenciamos un conflicto con otro grupo
de ex presos politicos del Estadio —ajenos a la gestién del sitio— a los
que se le prohibié tocar musica en uno de los lugares de tortura, pues
los gestores del espacio no consideraban respetuoso este tipo de actua-
cién conmemorativa. Se trata de un hecho anecdético, pero sirve como
ejemplo para invitar a preguntarnos “quienes”, y en base a qué legitimi-
dad, deciden qué puede o no puede hacerse en estos sitios. Otro aspecto
problematico de la gestién exclusiva del estadio por parte de una agru-
pacion es la relacién que establecen con las instituciones. Al no tratarse
de una red ciudadana amplia y diversa, sino de un grupo reducido con
una legitimidad débil como gestora del sitio, su demanda es mds facil-
mente instrumentalizable por parte de las instituciones. Nos pareci6
significativo que el primer memorial oficial que se inauguré al ingreso
del Estadio en 2014, llevara los nombres de un presidente de derechasy
de su ministro del deporte, a la vez que no decia nada sobre el contexto
histéricos, la identidad, ni las cifras de las personas que estuvieron aqui
presas. Se trata de una inscripcién muy distinta respecto a la que habfan
instalado los ciudadanos en 2001, que consignaba muchos mas detalles
sobre la represion en el Estadio. En este caso, el monumento daba la
sensacion de servir al proceso de “lavado de imagen” de un gobierno
que a la vez contaba con ministros y colaboradores del pinochetismo de
antafio, pero sin embargo fue vivido como un logro por los representan-
tes de la agrupacion que gestiona el Estadio, que sintieron finalmente
reconocida su reivindicacién. Aun tratdndose de un hecho puntual, que
no resta relevancia a las otras actuaciones memoriales realizadas poste-
riormente en otras partes del estadio, esta instrumentalizacién posible-
mente no habria sido posible, o por lo menos no habria sido tan ficil, si
detrds del sitio hubiera existido un movimiento ciudadano mas amplio
y heterogéneo.

Los sitios de memoria como espacios politicos: El caso

de Londres 38.

Mi dltima reflexién tiene que ver con el cardcter piblico y poli-
tico de los sitios de memoria. Las “recuperaciones” de estos sitios son
procesos en los cuales grupos ciudadanos “ocupan” edificios y lugares
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en nombre de la memoria y los reivindican como algo propio. Estos
procesos permiten que lugares que estuvieron otrora cerrados, ocultos
o gestionados privadamente pasen a convertirse en espacios ptblicos,
abiertos a la ciudadania. Pero ademads de esto, gracias al protagonismo
de los movimientos ciudadanos en estos procesos, los sitios de memo-
ria constituyen espacios ptiblicos de un nuevo tipo, espacios de ex-
perimentacién, donde pueden ensayarse distintas maneras de gestion
colectiva de lo comiin, pues en su proceso de “memorializacién” se
establecen relaciones entre distintos colectivos e individuos, y entre
grupos ciudadanos e instituciones. Aunque esta dindmica haya apa-
recido ya en los pdrrafos anteriores, a propésito de los caso de Villa
Grimaldi y del Estadio Nacional, aqui quiero referirme a otro caso,
el “Londres 38”7, un sitio de memoria cuyo trabajo politico en este
sentido es especialmente marcado.

Londres 38 fue un ex centro clandestino de detencién y tortura
ubicado en el centro de Santiago de Chile. A pesar de los sucesivos
intentos de ocultacién y borradura, el sitio fue largamente sefialado
y reivindicado por un movimiento ciudadano liderado por sobrevi-
vientes y familiares de victimas, hasta ser declarado monumento his-
torico en 2005.

Puerta de acceso del sitio de memoria “Londres 38”, en el centro de Santiago.
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Un aspecto peculiar de este memorial tiene que ver con su fun-
cionamiento. Por una parte, uno de los objetivos prioritarios de la
agrupacion que lo gestiona ha sido mantener la autonomia respecto
a las instituciones, a partir de la idea que la memoria es un derecho
ciudadano, que los Estados deben garantizar pero no dirigir ni hege-
monizar. Uno de los desafios del memorial en sus sucesivas etapas ha
sido, pues, lograr financiacién y reconocimiento oficial, manteniendo
alavez la maxima independencia en sus objetivos y actuaciones'”. Por
otro lado, la propia gestion interna del sitio es un elemento clave del
cardcter militante que otorgan a su trabajo con la memoria: la agrupa-
cién que lo gestiona quiere ser heterogénea, integrando no solo perso-
nas directamente relacionadas con la represion sino también vecinos,
jovenes y cualquier individuo interesado en colaborar. Establecen un
funcionamiento por comisiones y mesas de trabajo, con el objetivo
de que la toma de decisiones sea cuanto mds participativa, horizontal
y asamblearia, y trabajan en red con otros actores sociales. Segin su
marco de referencia, esta forma de funcionamiento responde al obje-
tivo de que la memoria se construya como “elaboracién colectiva” y
que sirva para retroalimentar la organizacién ciudadana”.

Por otra parte, la dimensién publica y politica del trabajo de la
memoria que desarrolla Londres 38 también se expresa en su relacion
con el resto del espacio urbano y la esfera piblica. El objetivo del
memorial no es servir como un museo de la represién en la dictadura,
sino actuar politicamente en el presente. Asi que Londres 38 es un
agente activo en una serie de campanas publicas e incluso querellas
juridicas que tocan temas conflictivos relativos al pasado, como por
ejemplo la desclasificacion de archivos o la persecucion de actores pu-
blicos y privados involucrados con la represion en dictadura. Incluso,
en algunos casos sus acciones establecen conexiones con la actualidad
que van mds alld de los crimenes perpetrados durante la dictadura.
Una de sus campafias mds conocidas y exitosas, por ejemplo, fue la
que desarrollaron en 2011 en denuncia de la desaparicion de José
Huenante, un chico de etnia mapuche, acontecida pocos afos antes.
No se trataba de una victima de la dictadura, sino de un desaparecido
en democracia. Sin embargo, en torno a ese caso organizaron una in-
tervencién urbana que logré llevar esa denuncia a algunos de los sitios
mds visibles de la ciudad"". Sin entrar aqui en el detalle de estas ac-
ciones ni en los problemas de gestion del memorial, el funcionamien-
to de Londres 38, tanto “hacia dentro” como “hacia fuera”, ofrece un
ejemplo de como un sitio de memoria puede tornarse en un agente
transformador del espacio ptblico: funciona, por un lado, como un
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nicleo experimental de gestiéon democritica y cohesién social, y por
otro, puede dirigir su trabajo a distintos dmbitos de la esfera ptblica,
convirtiéndose en un actor politico.

Epilogo

Utilizando selectivamente los casos de Villa Grimaldi, el Estadio
Nacional y Londres 38, se han puesto en evidencia tres cuestiones
generales que pueden ser utiles para reflexionar criticamente sobre
los procesos de memorializacion de sitios vinculados a pasados de vio-
lencia o de muerte. En primer lugar, que lo que se considera digno de
ser conservado y transmitido como “patrimonio” cambia en el tiempo,
junto con los cambios de la memoria publica, y estas relaciones ofre-
cen una clave importante para analizar y comprender el sentido de
los procesos de memorializacién. En segundo lugar que la memoria
siempre estd vinculada a determinados actores, ciudadanos o institu-
cionales, y que la pertenencia de un sitio de memoria y de su relato a
uno u otro actor no es algo natural, sino el resultado de determinadas
condiciones politicas, intereses y relaciones de poder. Finalmente que
los sitios de memoria puede ser actores politicos: son lugares que abren
la posibilidad de crear espacios piblicos nuevos, en los cuales se ensayan
distintas posibilidades de gestién colectiva, y a la vez pueden influir en
la esfera publica implicindose en distintos aspectos de la actualidad
politica. Los ejemplos seleccionados podrian servir sin duda para abrir
muchas mds temdticas y, a la vez, cada una de las tres cuestiones sena-
ladas podria ser tratada con mucha mds profundidad. Sin pretender,
pues, haber realizado una discusién acabada, espero sin embargo que
estas reflexiones puedan contribuir al debate sobre los significados, los
objetivos y las potencialidades de estas formas memoriales contempo-
rdneas que son los “sitios de memoria”.



Monumentos
y estrategias
artisticas:

L.a memoria de las victimas
de la Guerra Civil en el espacio

publico vasco, 1936-2018
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El objetivo en esta contribucion es cuestionarnos sobre el rol que ha
jugado y que juega el arte, mds precisamente los monumentos, en
la emergencia y preservacion de la memoria de la Guerra Civil en
el espacio piiblico vasco. Esta breve reflexion sobre la contribucion
de las obras artisticas a dicho empeiio se extiende cronolégicamente
desde la contienda hasta la actualidad. El objetivo es poner de re-
lieve la evolucion de las diferentes formas artisticas y estrategias de
comunicacion desplegadas por los artistas y arquitectos.

The main objective of this contribution is to question ourselves
about the role that art has played and plays —more precisely, the
monuments—, in the emergence and preservation of the memory of
the Civil War in the Basque public space. This brief reflection on
the contribution of artistic works to this effort extends chronologica-
lly from the Civil War to the present. The objective is to highlight
the evolution of the different artistic forms and communication stra-
tegies deployed by artists and architects.

Palabras clave: Monumentos; Espacio ptiblico; Memoria; Guerra
Civil; Victimas
Keywords: Monuments; Public space; Memory; Civil War; Victims
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La estrecha relacién entre arte y memoria se pierde en el tiempo
hasta la mds remota antigiiedad. Ya entonces los monumentos, obe-
liscos, columnas, tdmulos..., eran erigidos para consagrar el lugar a
la memoria de una persona, un acontecimiento o un movimiento; un
marcador de la continuidad o de la desaparicién de los principios que
simbolizaba y un mediador privilegiado del pasado en el presente.

La consideracién de la ciudad como ntcleo central del espacio
publico, segin la tesis de Habermas, se ha visto cuestionada con la
evolucion de este espacio en estos dos tltimos siglos debido a las pro-
fundas transformaciones urbanas, el nacimiento de la sociedad de ma-
sas y a los profundos cambios tecnoldgicos acaecidos desde el siglo
XVIII. Hoy, nadie duda que el espacio ptblico se ha desplazado de las
urbes a los medios de comunicacién y a las redes sociales. No obstante,
aunque es indudable un cierto adormecimiento de las ciudades como
centros neurilgicos de la vida social activa, no lo es menos que el es-
pacio urbano ha seguido concitando debates y dialécticas profundas,
que hacen que los espacios urbanos no hayan perdido integralmente
su condicién anterior de dgora colectiva. Mdxime si consideramos la
ciudad como el depésito simbélico de la memoria colectiva, el lugar
en el que se condensan significados, valores y simbolos surgidos de
luchas pasadas y que se configuran hoy como elementos esenciales de
la identidad contempordnea de sus habitantes''. Como ya apuntara
de forma certera Régine Robin en su acercamiento a Berlin como una
auténtica ciudad palimpsesto:

“Nada es mds importante para el paisaje simbdélico de una ciudad
que el nombre de sus calles, sus monumentos, sus estatuas y sus
placas conmemorativas. Entorno cotidiano omnipresente |[...] los
nombres de las calles, la estatua, el monumento forman parte de
la identidad individual y colectiva. Son siempre objeto de litigios,
de apropiaciones y de desapropiaciones del pasado, de luchas por
la inscripcién de lo que una sociedad quiere dejar como imagen
propia y de su relacién con el pasado'”.”

Aunque la capacidad performativa del monumento en el espacio
publico, su rol en la transmision y preservacion de la memoria del
pasado y su transcendencia social y politica han sido y son cuestiona-
dos con relativa frecuencia, es ficil constatar con una simple mirada
a nuestro alrededor, cémo las sociedades occidentales han seguido
erigiéndolos por doquier. Como ya apunt6 Tony Judt, “La solucién oc-
cidental al problema de las dificiles memorias de Europa ha consistido
en fijarlo, literalmente, en la piedra™
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En dltima instancia, siguiendo a Marianne Doezema, no pode-
mos olvidar que el monumento transciende su condicién primera de
obra de arte para alcanzar otra magnitud, social y colectiva:

“El monumento puiblico posee una responsabilidad distinta de sus
cualidades como obra de arte. No es simplemente la expresion pri-
vada de un artista individual; es también una obra de arte creada
para el piblico que puede y debe ser evaluada en funcion de su
capacidad para producir reacciones humanas'*.”

La ereccién de un monumento es, no lo podemos olvidar, el re-
sultado de un proceso complejo y laborioso a lo largo del cual apa-
recen visiones contrapuestas, conflictivas a veces, de la historia, la
memoria y del mensaje que se pretende transmitir. Su impacto en el
espacio publico varia de forma considerable en funcién del origen,
de los objetivos de los impulsores, del contexto histérico, del régimen
politico que lo inspira y, por supuesto, de la sensibilidad de los artistas
y de su capacidad a plasmar con su obra las demandas de los impul-
sores. Por ello nos ha interesado historiar las pretensiones memoriales
de cada periodo, las diferentes propuestas y las estrategias artisticas
desplegadas para tratar de mantener viva la memoria de las victimas
de la Guerra Civil en el espacio ptiblico vasco”.

Los monumentos a los madrtires y caidos: la estética de
una dictadura

Tras el final de la guerra el régimen franquista institucionalizé la
memoria de las victimas de las persecuciones republicanas, los mdrti-
res, y de los soldados muertos en la contienda, los caidos. Ambos fue-
ron recordados constantemente en el espacio ptblico y su memoria
se mantuvo presente por medio de la inscripcién de largos listados de
nombres en iglesias y edificios ptblicos, o gracias a la ereccién de un
sinfin de cruces y monumentos. La difusiéon de esa memoria tragica
de la guerra como fuente de legitimacion del régimen fue un meca-
nismo esencial del universo simbdlico e identitario franquista; como
igualmente lo fue la exclusién del espacio publico del recuerdo de las
“otras victimas”, las republicanas, que fueron silenciadas y ocultadas a
lo largo de toda la dictadura.

Para consolidar esa memoria hemipléjica, el nuevo Estado fran-
quista intentd, desde fecha muy temprana controlar y dirigir la estéti-
ca de los monumentos que debian erigirse con ese fin memorial, por
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Fig. 1: Ceremonia de inauguracién del Monumento
a los caidos en la plaza de San Telmo, octubre 1942.
Fondo KUTXATEKA. Fotografia: Pascual Marin.

medio de la Direcciéon General de Arquitectura y de la Jefatura del
Servicio Nacional de Propaganda. Segtin las consignas emanadas de
las autoridades franquistas, los monumentos debian regirse por los
principios de “sobriedad, austeridad, clasicismo, sencillez, severidad,
decoro y elocuencia ascética y cristiana”". Para su construccién se
recurrié a materiales nobles, fundamentalmente la piedra, austera
y sé6lida, auténtico remedo del nuevo Estado que debia surgir de las
cenizas de la guerra. Entre las consignas impulsadas por las autori-
dades franquistas sobresale la imposicién de la cruz como elemento
central e ineludible del monumento. La cruz, ademds de los propios
valores cristianos, debfa servir también para recordar el compromiso
en defensa de la religion de los vencedores de la supuesta “cruzada’”.
Como apunté en su momento Angel Llorente, “La cruz no cumplia
sélo el cometido tradicional en las tumbas de los fallecidos, sino que
contribuia a esa interpretacion exclusivista de la guerra de forma que
los monumentos eran un elemento mds del enmascaramiento de las
causas materiales de la sublevacion™”’

En Euskadi, estuvo muy extendido también
el recurso al obelisco, y a la fusién, de éste con
la cruz en un mismo conjunto. Con frecuencia
ambos presentaron proporciones considerables,
otorgando asi al conjunto la monumentalidad
que parecia negarle la sencillez de las estructu-
ras arquitecténicas. A reforzar ese monumenta-
lismo contribuiria igualmente la ubicacion de
las obras en espacios abiertos, grandes arterias,
céntricas plazas o amplios jardines, capaces de
ensalzar la perspectiva de la obra y, al mismo
tiempo, de dar acogida al gran nimero de per-
sonas convocadas a participar en las ceremonias
oficiales”. Por dltimo, aunque no fuera algo
exclusivo de Euskadi, la apropiacién politica de
los muertos fue habitualmente doble con la in-
corporacion reiterada en los monumentos de los
simbolos y emblemas de la Falange (el yugo y
las flechas) y del Carlismo (la cruz de Borgona).

Entre los numerosos monumentos erigidos
en Fuskadi destacan los levantados en las tres
capitales vascas. E:n San Sebastidn una gran cruz
negra de mds de diez metros de altura, disefiada
por el arquitecto municipal, Luis Jests Arizmen-
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Fig. 2: Tarjeta postal de finales de los afios cuarenta del Monumento a los caidos de
Tolosa, Joaquin Labayen (1942). Archivo Municipal de Tolosa Legajo 2480.

di, vio la luz en octubre de 1942 en un lateral elevado de la plaza de
San Telmo. (Fig. 1)

En agosto de ese mismo afio se habia inaugurado en Tolosa el mo-
numento disefiado por el arquitecto Joaquin Labayen, un obelisco de
piedra de 9,25 metros de altura sobre el cual se engarzé una cruz de
mdrmol negro. A sus pies un amplio muro longitudinal de doce metros
de longitud por un metro y medio de altura sirvié de soporte para la
inscripcién de los nombres de las victimas de la localidad. (Fig. 2)

El disefio del Monumento erigido en la capital alavesa en recuer-
do de los alaveses del bando franquista muertos en la guerra corrié a
cargo del arquitecto municipal de Vitoria, Miguel Mieg y del arqui-
tecto provincial de Alava, Jestis Guinea. Erigido el 3 de junio de 1945
se trataba de un extenso muro sobre una plataforma de peldafios que
incluia en su parte delantera una elevada cruz, mientras que en la
parte frontal y posterior se insertaban las placas con los nombres de los
alaveses caidos en la guerra. (Fig. 3)

En Bilbao, la iniciativa més destacada para preservar la memoria
de las victimas civiles fue la construcciéon de una cripta-mausoleo en
un emplazamiento privilegiado del cementerio de Vista Alegre de Bil-
bao, en Derio. No obstante en febrero de 1949, el Gobernador civil y
jefe provincial de la Falange, Genaro Riestra Gémez, consideré que la
ciudad debia contar también con su Cruz de los caidos, que fue dise-
fiada por el arquitecto Luis Maria Gana y el escultor Enrique Barros.
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Fig. 4:- Monumento a los
caidos, Parque de Dofia
Casilda Iturrizar, Bilbao,
Luis Gana y Enrique
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Fig. 3: Monumento a los caidos, plaza Marqués de Estella, erigido en junio de 1945.
(Archivo Municipal de Vitoria-Gasteiz. Fotograffa: Arqué.)

En este caso, la gran cruz de més de ocho metros de altura emergia en
el centro de un estanque, cerrado en su extremo posterior por un gran
friso que incluia dos bellos altorrelieves de factura cldsica, realizados
por Enrique Barros. El escultor recurrié a la mitologia griega para
representar alegéricamente a los héroes (coronacién de Aquiles) y a
los caidos (mito de Hipnos y Thanatos). Sin duda podemos considerar
este ejemplo como excepcional al ser el tinico monumento que incor-
poré un destacado conjunto escultérico. (Fig. 4)

Esta estética grandilocuente y solemne a la vez que caracterizé
los monumentos impulsados en los afios cuarenta y primeros cincuen-
ta, no permaneceria sin embargo ajena a la evolucién de la propia dic-
tadura. A partir de finales de la década de los cincuenta, el desarrollo
econémico se transformé en el nuevo paradigma de legitimacién del
régimen y, ya a partir de los afios sesenta, la invocacién de la “paz”
como nueva justificacién para la exaltacién y el culto de la figura de
Franco acabarian por conferir a la guerra y a los mdrtires y caidos, una
nueva dimension en el espacio publico. En cierta medida la influen-
cia de estos cambios fueron visibles e incluso se anticiparon en la tipo-
logia y en la composicion estética de los nuevos monumentos que se
erigieron entonces. De hecho el monumento erigido inicialmente en
San Sebastidn no duré en su estado original mucho tiempo. Apenas
siete afos después de su inauguracién, el ayuntamiento decidié en
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Fig. 5: Monumento a los caidos erigido ya en la Plaza Ignacio Zuloaga (1950).
(KUTXATEKA. Fotograffa: Paco Marin)

1949 reformar la plaza de San Telmo y plantear una nueva ordenacién
del espacio con la incorporacién de zonas ajardinadas y la sustitucion
de la gran cruz enlutada por una esbelta y blanquecina columna re-
matada por una pequeiia cruz. (Fig. 5)

En Vitoria, fue a finales de los afios cincuenta cuando comenzé
a cuestionarse la idoneidad del emplazamiento y de la recia compo-
sicion del monumento inaugurado en 1945. En 1961, éste fue com-
pletamente desmantelado y remplazado por un nuevo conjunto en la
plaza Juan de Ayala. El nuevo monumento, disefiado por el arquitecto
municipal, Ignacio Lasquibar Urquiola, fue inaugurado el 12 de agosto
de 1963. Estaba compuesto por una gran cruz metdlica recortada sobre
un fondo de hormigén blanco que pretendia simbolizar unas alas en
posicién ascendente. De cardcter mds liviano y emplazado en la Vitoria
mds moderna, el monumento era un claro reflejo de los nuevos tiempos
econdémicos y sociales del desarrollismo que comenzaban a ser visibles,
incluso en una ciudad de provincias como Vitoria. (Fig. 6)

Otro cambio significativo de este periodo, los nombres de madrtires
y caidos dejaron de figurar en los monumentos y con ello de condicio-
nar estéticamente su configuracién. Por otro lado, desde finales de los
afos sesenta y a lo largo de los afios setenta estos monumentos fueron
con frecuencia objeto de ataques y atentados, en un claro reflejo de
la creciente oposicién al régimen en amplios sectores de la sociedad
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Fig. 6: Vista frontal del
Monumento a los caidos en
la plaza Juan de Ayala de
Vitoria, (Ignacio Lasquibar
Urquiola, 1962) Archivo
Municipal de Vitoria-
Gasteiz.
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vasca. Con la consecucién de la democracia a nivel local a partir de
1979, esta herencia memorial franquista comenz6 a ser abiertamente
cuestionada con el consiguiente incremento de las destrucciones de
dichos monumentos. Las nuevas autoridades municipales democra-
ticas decretaron una damnatio memoriae y emprendieron de forma
decidida una eliminacién sistemdtica de los simbolos del régimen,
particularmente de los monumentos aludidos que constitufan el ele-
mento mds visible de sistema simbdlico franquista. Este proceso, que
tuvo su momento dlgido en los afios ochenta, se extenderia a lo largo
de las décadas siguientes hasta llegar en algunos casos hasta nuestros
dias en los que la aplicacién de la Ley de Memoria Histérica (2007) ha
impulsado, de nuevo, la retirada definitiva de las tiltimos monumentos
y simbolos que atn persistian en el espacio publico.

Estrategias, formas y estéticas de los monumentos erigidos
en memoria de las victimas republicanas, 1977-2018

Frente a la rigidez y a la uniformidad estética de los monumentos
impulsados durante la dictadura franquista, los monumentos erigidos
en estas tltimas décadas en Euskadi en memoria de las victimas repu-
blicanas del conflicto se caracterizan, al contrario, por su diversidad
y su pluralidad. Ello no impide sin embargo que podamos observar
igualmente algunas constantes como el recurso al acero corten como
material predilecto, aunque no exclusivo, o la existencia de una nota-
ble propensién por la abstraccion frente al figurativismo. Mds que un
andlisis exclusivamente formal de los monumentos, en las paginas que
siguen nos ha parecido mds fructifero poner de relieve las diferentes
estrategias creativas y comunicativas puestas en marcha por los artistas
para hacer emerger en el espacio ptiblico vasco en estas tltimas cuatro
décadas la memoria de las victimas republicanas.

Los monumentos y esculturas conmemorativas persiguen esta-
blecer una relacién continuada entre las victimas de ayer y los vivos
de hoy. El objetivo buscado por los monumentos es que seamos cons-
cientes de la existencia pasada de esas victimas, de su desaparicién vio-
lenta, de su ausencia fisica. .. Maxime tras haber sido condenadas al si-
lencio y al olvido durante décadas. Para lograr transmitir ese mensaje y
consolidar la memoria de ese pasado trdgico en el presente, los artistas
movilizan diferentes estrategias. Segin la tipologfa avanzada por Phi-
lippe Mesnard y Stéphane Michonneau, estas podrian agruparse en
cuatro tipos: realista, simbdlica, eliptica y patética”’. Con frecuencia
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los monumentos ponen en juego varias de esas estrategias de forma si-
multdnea, razon por la cual no hemos creido oportuno establecer una
clasificacion rigida y excesivamente artificiosa de las obras estudiadas.
Pero si hemos considerado pertinente mostrar algunos ejemplos de los
diferentes recursos utilizados por los artistas.

La estrategia realista estd presente en buena parte de los monu-
mentos erigidos en Euskadi desde finales de los afios setenta. No se
trata aqui de una reconstitucion mds o menos realista de los hechos
desde un punto de vista figurativo, ya hemos visto al contrario como
la mayor parte de ellos son abstractos, el realismo aparece aqui funda-
mentalmente ilustrado por los interminables listados de nombres que
ocupan un lugar central en los monumentos y cuyo objetivo es rees-
tablecer un recuento exhaustivo y minucioso de los muertos y desapa-
recidos para preservar su memoria. Nombrar las victimas, identificar
cada una de ellas con su nombre y apellidos, a veces con su edad y
la fecha de su muerte, permite otorgarles una identidad individual,
recuperar su singulariad. Pero, al mismo tiempo, al formar parte de
un listado, se integran en una conmemoracién colectiva y son me-
recedoras del reconocimiento de la comunidad. Esta dimension fue
puesta de relieve ya en la mayor parte de los monumentos franquistas
erigidos en la inmediata posguerra, para ir desapareciendo a medida
que el régimen se consolidaba. Los monumentos republicanos pare-
cen haber seguido el proceso inverso. Si bien inicialmente no se in-
clufan los nombres de las victimas en el monumento —es cierto que
en muchos casos se desconocian entonces los nombres de las perso-
nas desaparecidas como consecuencia de la guerra o de la represion
franquista por la falta de estudios histéricos—, en esta tltima década,
sin embargo, la incorporacién de los nombres de las victimas al mo-
numento se ha convertido en un ejercicio ineludible. Fsta dindmica,
presente ya en los monumentos a los muertos erigidos en Francia
tras la Primera Guerra Mundial, por ejemplo, se vio actualizada en
1981 cuando una jovencisima Maya Lin gané el concurso publico
para la construccion del Memorial a los veteranos de Vietnam, un
muro negro en forma de V abierta en cuyas paredes fueron grabados
los nombres de los mas de 58.000 soldados americanos muertos o
desaparecidos en combate durante la guerra de Vietnam. En Euskadi
son numerosos los monumentos que reproducen los nombres de las
victimas de los municipios donde se han erigido dichas obras. Ese el
caso, por poner un ejemplo destacado, del monumento Argi-Horma/
Muro de luz (2006) disefiado por Carlos Lépez de Ceballos y erigido
a la entrada del cementerio de Hernani. (Fig. 7)
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Fig. 7: Argi-Horma (Muro de Luz), Carlos Lopez de Ceballos (2006).
(Fotografia: J. Alonso Carballés, 2014)

A pesar de la vision reductora que aportan los listados, focalizan-
dose en la persona desaparecida y soslayando las numerosas y profun-
das secuelas que provocaron las muertes y desapariciones violentas en
el seno de las familias, lo cierto es que han contribuido a modificar
notablemente las relaciones que establecen los familiares y el con-
junto de la sociedad con el monumento y las apropiaciones que éstos
hacen del mismo. Es imprescindible tener en cuenta esa dimensién
emocional ya que para muchos familiares es la dnica huella visible
que ha quedado de sus seres proximos, en ocasiones desaparecidos
o enterrados en una fosa comin nadie sabe muy bien dénde. EI mo-
numento se convierte asf en una suerte de cementerio simbdlico, el
dltimo lugar material en el que rendir homenaje al desaparecido. La
presencia habitual de ramos de flores al pie de los monumentos, con-
tribuye a reforzar esa dimensién mortuoria

La estrategia simbdlica, aunque de alguna forma todas lo son,
comparte con la primera una visién global del acontecimiento pero
se caracteriza fundamentalmente por su pretensién de transmitir, a
partir de la comprension del pasado, una leccion ttil para el presente,
estableciendo relaciones con simbolos preexistentes en el seno de una
comunidad. Varios monumentos responden a este cardcter tanto por
su insercién simbdlica en el seno de la cultura vasca, como por su
intencién pedagdgica en defensa de valores colectivos como la demo-
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Fig. 8: Gure Aitaren Etxea, Fduardo Chillida, 1988, visién posterior, (Fotografia: J.
Alonso Carballés, 2012)

cracia y la libertad. Desde nuestro punto de vista, la obra Gure Aitaren
Etxea (1988) de Eduardo Chillida, erigida en Gernika, es la que en
mayor medida establece esa relacién, al insertarse plenamente en el
corazén del universo simbdlico y cultural del drbol de Gernika. Segin
el propio artista, su obra podia ser considerada como «una metdfora
de la casa, que representa a este pais» en cuyo interior se ubica una
escultura de acero que representa «la paz, la vida, la tolerancia» en
didlogo directo con el roble de Gernika a través de la apertura frontal
en el hormigén. Pero para Chillida, el monumento representaba algo
mds que una simple casa reventada por el bombardeo, puesto que
también tenia algo de barco cuya «proa corta las aguas y avanza» en
direccion de la libertad y de la paz representadas por el mencionado
arbol""". La destruccién de la ciudad no impidi6 a los vascos mantener
la vista el horizonte en pos de la libertad y de la democracia negada
por el franquismo. (Fig. 8)

El simbolismo del drbol asociado a esa dimension democritica
estd muy presente igualmente en el monumento Gurasoen etxea (La
casa de los padres) erigido en homenaje a los represaliados bajo el
franquismo en 2007 en la localidad de Sestao, obra del artista Juanjo
Novella. Este parti6 de la vinculacién entre el parlamento, la casa de
todos, y su representacién habitual en la cultura vasca, el drbol, para
crear una escultura conmemorativa que representa un drbol gigantes-
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Fig. 9: Gurasoen etxea (La casa de los padres), 2007, Juanjo Novella (Sestao), (Foto-
graffa: J. Alonso Carballés, 2014)

co que da cobijo y que parece inclinado, herido, pero que se resiste a
caer. (Fig. 9)

El recurso a esta estrategia simbdlica, apoyada como hemos vis-
to sobre la pertenencia a una misma tradicién cultural, es también
compartido por la obra Marimeta (1997) de Jon Iturrarte, erigida en
Gernika, que combina elementos del mundo rural con el universo
mitolégico vasco, y también en Memoria viva (2006), de Nestor Baste-
rretxea, erigida en Bilbao al recuperar la figura de la estela discoidal,
asociada a ritos ancestrales de cardcter funerario que sin ser exclusiva
del Pais Vasco, si han tenido aqui un notable desarrollo.

Los contornos de los monumentos que podemos enmarcar en la
estrategia eliptica son mds inestables y difusos que los evocados pre-
viamente. Con frecuencia se trata de manifestaciones hibridas que
conceden una plaza primordial a la interpretacion del espectador.
Esta dindmica ha sido empleada con frecuencia en estas dos tltimas
décadas en Alemania por artistas como Jochen Gerz o Horst Hoheisel
y sus «antimonumentos» como podemos comprobar en este mismo
volumen. Sin embargo, estas propuestas con una fuerte carga con-
ceptual y una limitada presencia fisica, apenas han encontrado eco
entre nosotros. No obstante, si nos focalizamos en la idea de huella,
el efecto de ausencia y de vacio presentes en estas obras, si podemos
incluir varios monumentos que han puesto en juego esas dimensiones
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Fig. 10: Monumento funerario, Luis Pefia Ganchegui, Cemeterio de Oiartzun

(1977), (Fotografia: J. Alonso Carballés, 2014)

en su concepcion. El ejemplo mds notable serfa el monumento Ar-
gi-horma (Muro de luz) de Lépez Ceballos, citado previamente, que
busca a través del vaciado en su muro de acero de las siluetas de los
fusilados poner de relieve su ausencia, la desaparicion orquestada, el
vacio dejado y reforzado por la posterior desaparicién de sus cuerpos.
Sélolaluzy el juego de sombras que se dibujan sobre el muro permite
recuperar fugazmente la forma de los desaparecidos, tnica huella que
pervive de ellos junto a los nombres ya aludidos previamente. Igual-
mente, el frontén disefiado por Pefia Ganchegui y el espacio abierto
en los muros del cementerio de Oiartzun (1977) comparte esa misma
légica de la desaparicién, aunque sus significados son mds complejos,
al permitir establecer una relacién mds directa entre el mundo de los
muertos y el mundo de los vivos. (Fig. 10)

De alguna forma, también podemos incluir dentro de esta estra-
tegia eliptica los «muros perforados» (2011), ubicados en el cemen-
terio de Tolosa. Aunque en un principio los agujeros de las balas, las
huellas dejadas en el muro, pueden asociarse una estrategia de ca-
rdcter realista, lo cierto es que pueden igualmente ser interpretados
como las huellas dejadas por las personas desaparecidas. El monu-
mento Dual (2014), es sin duda representativo de esa significacion
puesto que el nimero de agujeros corresponde exactamente con el
nimero de victimas originarias de la ciudad. Los dos arquitectos-con-
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Fig. 11: Monumento “A los/as donostiarras ejecutados/as durante el alzamiento fran-
quista y en los afios posteriores” el dia de su inauguracién con la trasera del edificio
del ayuntamiento en el segundo plano (2014), Amaia Mateos & Tomas Villanueva.
(Fotografia: J. Alonso Carballés, 2014)

Fig. 12: Bosque de luz, 2009, Anabel Quinconces (Vitoria), (Fotografia: J. Alonso
Carballés, 2014)

La memoria de las victimas
de la Guerra Civil en el espacio 68
publico vasco, 1936-2018

ceptores del monumento, Amaia Mateos y Tomas Villanueva, aludian
a esos agujeros de su obra como «los 400 vacios» que habian dejado
las victimas'''. (Fig. 11)

Eista obra moviliza elementos de las tres estrategias evocadas hasta
ahora. Entre los aportes realistas podemos apuntar el listado de las casi
400 victimas, la referencia geografica implicita a través del recurso del
plano de San Sebastidn que constituye la obra, o los citados agujeros
de las balas. La utilizacién de dos materiales distintos el policarbona-
to transparente para representar la Historia y el acero corten como
alegoria de la memoria, aportan la pincelada simbdlica. Por tultimo,
la estrategia eliptica aparece en los citados agujeros que dejan pasar
la luz, tanto de dia como de noche gracias a la iluminacion artificial
y contribuye a marcar el vacio dejado por las victimas. La luz que los
atraviesa permite marcar su presencia en la ciudad. Un proceder, la
equiparacion de la luz con la presencia vital, que también contem-
plaba inicialmente el monumento erigido en Vitoria-Gasteiz, Bosque
de Luz (2009) disefiado por Anabel Quincoces (Fig. 12); e incluso el
monumento Urte Haietan/Aquellos arios (2011) disenado por Juanjo
Novella y erigido en Aiete, San Sebastidn, pue-
de incluirse plenamente en esta estrategia al
reemplazar los nombres de las victimas por la
referencia a los interminables afos que dur6 la
dictadura y con ello el sufrimiento de miles de
personas (Fig. 13).

En dltimo lugar, los monumentos que res-
ponden a una estrategia patética pretenden si-
tuar al espectador en la mejor disposicién posi-
ble para reducir las distancias con el sufrimiento
de las victimas y despertar asi una mayor empa-
tia hacia ellas. Desde un punto de vista monu-
mental, quizds sea este el dispositivo y la estra-
tegia mds complicada para desarrollar sobre el
terreno. Un ejemplo de esta estrategia patética
es el memorial Pasajes, concebido por el artis-
ta israelita Dani Karavan en homenaje a Walter
Benjamin. Realizado entre 1990 y 1994 en Port
Bou, localidad catalana donde el filésofo e his-
toriador se suicidé el 26 de septiembre de 1940,
la obra se compone de tres piezas diferentes. La
mds espectacular de ellas, estd conformada por
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' Memoria Concurso
homenaje Victimas Guerra
Civil en Donostia, http:/
mateosvillanueva.blogspot.
fr/ [Fecha de consulta: 17 de
mayo de 2016]

Fig. 13: Urte Haietan - Aquellos afios, Juanjo Novella,

) o 2011, San Sebastidn, (Fotografia: J. Alonso Carballés,
un pasadizo excavado en la roca, que se inicia 5014

Jestis Alonso Carballés



12 Para una aproximacién
al origen y al proceso de
construccién de la obra es
muy interesante la pagina
web: http://walterbenja-
minportbou.cat/es/content/
lobra [Fecha de consulta: 17
de mayo de 2016].

Fig. 14: Agonia de fuego (2012), Néstor Basterretxea,
Gernika, (Fotograffa: ]. Alonso Carballés, 2016)

practicamente a las puertas del cementerio y a través de 87 escalones
desciende de forma vertiginosa hacia los acantilados que caen sobre
el mar de forma abrupta. Cuando el visitante ha recorrido el 75 % de
la escalera una ldmina de cristal transparente le impide continuar la
progresion y evitar asi la caida al mar. Por unos instantes el visitante se
ha visto abocado a un camino sin otra salida que el precipicio, en una
clara evocacién del suicidio de Benjamin''?l.

No existe en Euskadi ningiin monumento de estas caracteristicas
en el que el espectador tome de alguna manera, aunque sélo sea de
forma lejana y durante unos breves instantes, el lugar de la victima
para experimentar sus angustias, sus miedos antes del desenlace fi-
nal, forzando asi su empatia. Heriotza zerutik etorri jakun (La muerte
nos llegé desde el cielo) (2011) y Agonia de fuego (2012) en Gernika,
disefiadas ambas por el escultor Nestor Basterretxea logran, al menos
parcialmente, interpelar al espectador que se siente agredido, con sus
arriesgados planos y sus formas lacerantes. No obstante, estamos aqui
lejos de la emotividad, ligada al vértigo, que produce el memorial de
Karavan. (Fig. 14)

Como hemos podido comprobar breve-
mente, los monumentos apelan a logicas discur-
sivas y estéticas diferentes de forma simultdnea
para tratar de mantener una relacién directa en-
tre el pasado de las victimas y el presente en el
que vivimos. Posiblemente, la estrategia eliptica
aparezca como la mds abierta y la que ofrece un
mayor nimero de perspectivas para aprehender
esa realidad pretérita y tratar de incorporarla
de forma sutil al presente. Por el momento, las
propuestas y los proyectos monumentales rea-
lizados en Euskadi no han explorado esa via
abiertamente y las obras artisticas convertidas
en monumentos mantienen en gran medida
la necesidad de imponer sus dimensiones para
consolidar su visibilidad en el espacio publico.
Pero esa presencia fisica no sirve para nada si no
aparece asociada a dindmicas de rememoracion
social de los acontecimientos trdgicos del pasado
y si estos hechos no se incorporan progresiva-
mente a la memoria colectiva. Mds atin, consi-
deramos que el éxito de estas obras de arte, su
capacidad para dialogar con el pasado ¢ influir
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en el largo plazo en el espacio ptblico serdn efimeros si no comportan
una funcién pedagégica dirigida al futuro.

Como apuntara certeramente Andreas Huyssen: “En una memo-
ria petrificada el pasado sélo es el pasado. La temporalidad interna, a
la politica memorial, incluso cuando se ocupa del pasado, debe ser
dirigida hacia el futuro. El futuro no nos juzgara por haber olvidado,
sino precisamente por habernos acordado demasiado y no haber ac-

”(13]

tuado en funcién de esa consciencia del pasado”™ .
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"I Andreas Huyssen, La han-
tisse de l'oubli. Essais sur le
résurgences du passé, Editions

Kimé, Paris, 2011, p. 127.
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Museo paralelo

FERNANDO SANCHEZ CASTILLO
Artista

A lo largo de esta presentacion ( transcripcion de la presentacion
realizada por el artista a través de videoconferencia para el en-
cuentro de Gernika), Fernando Sdnchez Castillo hace un repaso
a sus obras, instalaciones y performances mds icénicas en torno
al tema de la memoria

Throughout this presentation (transcript of the presentation
made by the artist through videoconference for the Gernika mee-
ting), Fernando Sdnchez Castillo reviews his most iconic works,
installations and performances around the theme of memory.

Palabras clave: Arte, memoria, Franco, museo paralelo, estatuaria, Azor
Keywords: Art, memory, Franco, parallel museum, statuary, Azor

(Transcripcion de la presentacion realizada por videoconferencia el 2 de junio de 2018)
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Museo paralelo

Introduccién

Buenas tardes, soy Fernando Sdnchez Castillo y queria agradece-
ros la invitacién a participar con vosotros en este encuentro al que mis
ganas de ser parte del proyecto superan en realidad mis capacidades de
ubicuidad o de tele transportacién. Me encuentro en este momento
en Riga participando en una bienal que lleva como titulo “Everything
was for ever, until it was no more”. Ella, la comisaria Katerina Gregos
ha seleccionado mi transformacién del barco del ejército espaiiol el
Azor, que fue casi de uso privativo de Francisco Franco y de algunos
sucesores posteriores.

Desde los afios 40, la Divisién Azul tuvo su base en Riga y yo pen-
sé que ninguna otra parte del ejército espaiiol habia visitado la ciudad
y que el barco serfa un trofeo del triunfo del bien y de lo absurdo de las
luchas genocidas del pasado siglo. Sin embargo, el afio pasado el con-
tingente espariol militar, compuesto de mds de 100 blindados vino a
defender la independencia letona, de nuevo, del gigante ruso siempre
amenazante. Las noticias en Rusia sobre estas maniobras de la OTAN
fueron sarcdsticamente anunciadas como “que vienen los espafioles”
les hacfan recordar la intervencién de los soldaditos muertos de frio
y aterrorizados de la severidad nazi en las camparias de la toma de
Leningrado. Geo politicamente hablando segun la real politique reali-
zada por nuestro ministro de asuntos exteriores de la época, la accion
tuvo un coste de 63 millones de euros y tenia la finalidad de recordar
al socio letén que su simpatia por una Catalufia independiente estaba
fuera de lugar.

Tengo que decir que me siento raro hablando en castellano de
estos temas porque siempre han sido tema de mis charlas fuera de la
peninsula, mucho mds que en el interior. El titulo de mi disertacién
es el museo paralelo.

Museo paralelo

Ante un estado fallido que no hace sus deberes de justicia histé-
rica frente a los hechos derivados del Golpe de estado de la Republi-
ca espaiiola de 1936, me propuse trabajar, como sin posibilidad de
eludir esta necesidad ética frente a mi sociedad y mi tiempo, sobre
los objetos y situaciones que bizarra y surrealistamente han queda-
do enquistados profundamente en el ideario de la Espafia. Me he
convertido, en estos afios, en coleccionista y albacea de objetos e
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historias que no sabriamos muy bien cudl serfa
su lugar legal e histérico. Las abordo desde una
perspectiva proteica, multiforme y multidisci-
plinar que son las estrategias del arte contem-
pordneo. No se trata de hacer un acumulo de
documentos sin mds o de realizar pesquisas a
la manera del periodista de investigacién o del
historiador, se trata de volver a representar de
manera experiencial ciertas cuestiones irresolu-
tas y tremendamente dominadas por el absurdo
y el vacio legal.

En esa necesidad de busqueda de imédgenes  Figura 1. Performance en el Valle de los Caidos 1996.

y objetos de este museo paralelo de un estado
invertebrado y surreal, hice varios trabajos sinécdoques de situaciones
mds complejas que en este momento queria presentaros.

Valle de los Caidos, 1996

La primera accién se desarrollé en el Valle de los Caidos alld
por 1996, en la que —con una gran piedra de poliespan— jugaba,
se lanzaba al aire (fig 1) y las autoridades, la Guardia Civil miraba
hacia otro lado pues no habia nada ilegal reconocible por lo que pu-
dieran detenerme, tan solo un turista alemdn se interesé por el tema
y quiso performar conmigo.

Diversas obras realizadas sobre la estatuaria de Franco

La siguiente accion se inscribe en el marco universitario entorno
al afio 2000 y la realizo en la Facultad de filosofia de la Universidad
Auténoma de Madrid.

Las Universidades Auténomas fueron creadas a finales del 68 para
controlar a una juventud demandante de democracia. Se generan edi-
ficios controlables por la policia, incluso a caballo, pero, sin embargo
no existfan imdgenes de dichos hechos en el interior de los edificios.
Contra los caballos, los estudiantes lanzaban canicas, tampoco habia
imégenes (figuras 2y 3).

La estatuaria del franquismo donde va, si pueden ser accesibles al
menos para ser conocidas por una poblacion invidente de la peninsula
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Figuras 2 y 3. Performance en facultad de Filosoffa de la Universidad Auténoma de

Madrid

Figuras 4y 5.
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(Figuras 4 y 5) son otras de mis lineas de trabajo.
Las instituciones a las que pregunté o a las que
pregunto, en total unas 12, para acceder a las
estatuas, en realidad, solo una es la que contesta
o permite el acceso a la que alberga, se trata d
Ayuntamiento de Barcelona, no sin embargo sin
pesados tramites, al menos en épocas pasadas.

La Diputacién de Zaragoza (Figuras 6 y 7)
permite el acceso al recinto donde se guarda la
estatua pero nos advierte que no la podemos des-
cubrir, puesto que en realidad la estatua en si per-
tenece al Ayuntamiento que es de otro signo poli-
tico y en realidad no podemos descubrirla. Pero la
tela de la estatua se va pudriendo y la estatua cual
champifién va aflorando.

En Madrid hay que conformarse con la esta-
tua de cera, estas son las manos de los invidentes
tocando un busto en Mallorca también. Y en el
museo de cera se da la circunstancia de que la
figura que existe alli, que es la tnica que pudimos

Figuras 6 y 7. Estatua de Franco. Diputacién de

Zaragoza.

tocar en Madrid tiene un uniforme que, en realidad, es donado por la

familia Franco (Figura 8).

9,

! !
.

Figura 8. Estatua de cera de Franco.
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Figuras 9, 10 y 11. Instalacién en el MOMA o Piece One en Queens.

MOMA Nueva York

Esta es una instalacién que refiere a esas problemadticas de las
estatuas, si estdn, donde estdn, si estdn apareciendo u ocultindose, es
una instalacién en el MOMA o Piece One en Queens (Figuras 9, 10y
11) y la figura de Franco aparece como en una excavacién arqueolé-
gica como un sujeto que hay que estudiar o como si fuera el criter de
una bomba que ha creado una gran crisis en la sociedad.

Sobre esta misma temadtica he estudiado la pertenencia de la apa-
ricién o desaparicién de las imdgenes.

En este caso la instalacion tenfa como objetivo que el visitante de
la sala pudiera subir o bajar la estructura dependiendo de sus deseos,
a través de un SMS (Figuras 12, 13, 14 y 15) y la estatuaria pudiera
realizar una labor pedagégica o podria tener una cuestion higiénica
al desaparecer.

Figuras 12, 13, 14y 15.
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Aron

La intervencién sobre la desaparicion de las estatuas, llevada en
Aron (Figuras 16 y 17) en la que dos jévenes de un partido indepen-
dentista gallego eliminan la estatua, es conmemorada con una estatua
de bronce.

Hay que decir que estos jévenes fueron juzgados por terrorismo y
que la cabeza de la estatua nunca aparecio.

Figuras 16y 17.

La fuente de Franco

La fuente del problema siempre parece que es esa figura que se es-
capa, ese padre de todos los esparioles, esa figura tremenda que hay que
analizar ese sindrome de Estocolmo que hay con la figura de Franco. Y
aqui en este bloque de cemento aparece como todavia generando agua
(Figuras 18, 19y 20), esa agua de los pantanos ese agua, esos problemas

Figuras 18, 19y 20.
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de los que todavia hoy bebemos profusamente. La estatua fue vandali-
zada y hay que respetar la accién de la poblacién ante los objetos que
se les colocan.

Speating Leaders

La siguiente intervencién fue en Holanda, se llama Speating Lea-
ders (Figura 21) y aunque tiene a Franco como una de las figuras,
digamos que estd en un contexto mucho mds internacional. Alli, en
el lago de la ciudad de Armem en el parque de Solsbeck, las figuras
tienen un sistema en el que generan chorros de agua aleatorios y se
escupen unos a otros.

Ha sido un largo etc. de piezas y situaciones las que este museo
bizarro tiene en su haber, desde el objeto mds grande del franquismo
que he podido comprar —que es el Azor— al mds pequerio, que es el
objeto del documental sobre las pestanas de Franco.

Figura 21.

El Azor y sus instalaciones

El Azor que es el motivo por el que ahora estoy en Riga montén-
dolo, bueno sabéis que es el lugar favorito de Franco ese lugar, esa
tierra de nadie en la que él puede recrear sus suefios de gran héroe.
En el que el ser pequerio y poco brillante en nada es el gran macho,
el gran cazador y que estd afortunado y puede tener grandes capturas
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y suerte y es también el lugar de sus herederos, Felipe Gonzalez.... Y
todavia en mis intervenciones aparecen todavia algunos de los gober-
nantes actuales.

Este barco todavia mantiene en el imaginario de lo profunda-
mente espafiol un lugar y bueno después de que fue olvidado o se
quiso eliminar después de la presencia de Felipe Gonzalez en el
barco, un industrial de la hostelerfa nostalgico o que creyé ver en
esa nostalgia una posibilidad de negocio, lo puso en esta zona de
Burgos, en mitad de la nada (figuras 22 y 23) a 200 kms y construy6
este resort, este motel Azor que en realidad nunca llego a funcionar
definitivamente.

Veis las dimensiones del barco comparadas con un utilitario nor-
mal. Aprovechando los momentos del médximo rigor de la crisis en
Espana pude hacerme con comprar el barco y como decfa Francisco
Umbral “tratar de que haya un poco mds de democracia eliminando
su silueta de lo que es el paisaje espanol”. El barco se comprimié (fi-
gura 24) y se exhibe ahora asi de diferentes maneras en cada lugar de
una manera diferente, en Riga tendrd forma de Pirdmide )... (Figuras

25,26y 27

Figura 24.

Figuras 22y 23.
Motel Azor en Burgos.
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Figuras 25, 26 y 27.
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L.a mascara funeraria de Franco

El tema de hoy, es el documental sobre
la mdscara funeraria de Franco en el que unos
pelos que se quedaron adheridos (Figura 28), se
despistaron del proceso legal de qué hacer con
los restos mortales del Caudillo y con la lectura
de la palma de la mano, que curiosamente se
obtuvo (porque no es muy normal obtener pal-
mas de mano de jefes de estado), normalmente
es siempre la mdscara funeraria (Figura 29), la
cara; pero en este caso se hicieron las manos,
digo las manos porque como Franco murié en
rigor mortis se sacé el pufio y dos manos la pal-
ma y el revés de la mano. Y claro curiosamente
esta palma de la mano que antes se podia ver en
el antiguo museo del ejército (en el actual si se
visita no estd presente).

Los pelos, en los que la persona que hizo la
madscara funeraria —bajo direccién de Santiago
de Santiago— se quedaron perdidos y que tie-
nen una importancia futura para algunos de mis
trabajos, puesto que al tener el foliculo piloso,
pueden ser analizados genéticamente y pode-
mos ver, pueden ser de vital trascendencia para
la historia de la estirpe de Franco, puesto que
hay serias dudas sobre la fertilidad del Caudillo y
la posible adopcién de una hija de su hermano,

Figura 29.

fruto de una relaciéon con una prostituta de la Linea. En fin, también
puede actualmente dilucidar algtn tema, sobre alguna caracteristica
psicoldgica inherente inscrita en el cédigo genético.

Espero que el documental sea de vuestro interés y reitero mis
disculpas por no poder estar hoy con vosotros como me gustaria y, al
igual que nuestros gobernantes que nos dan sus comunicados via pan-
talla, espero que no se repita y la préxima vez podamos estar juntos.
Muchas gracias por todo y espero poder encontrarme con vosotros en

un futuro cercano.

ve it is, becauge it
__nu1it:|.'. o
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Hacer barrio
ihaciendo la calle!

MARIA ARANA ZUBIATE
Arquitecta en Urbanbat

iHaciendo la calle! fue un laboratorio ciudadano desarrollado
entre 2016 y 2017 para disefiar soluciones creativas que diesen
respuesta a algunas de las necesidades urbanas propuestas por
las propias vecinas y vecinos de Bilbao La Vieja, San Francisco
y Zabala.

Una de las lineas de trabajo de este laboratorio se centré en la ne-
cesidad de recuperar y poner en valor la memoria de unos barrios
histéricos en constante transformacién y borrado de su identidad
colectiva.

Making the street! It was a citizen laboratory developed between
2016 and 2017 to design creative solutions that respond to some
of the urban needs proposed by the neighborhoods of Bilbao La
Vieja, San Francisco and Zabala.

One of the lines of work of this laboratory focused on the need
to recover and value the memory of historical neighborhoods in
constant transformation and erase of their collective identity

Palabras clave: participacién, urbanismo, memoria, arte, barrio
Keywords: participation, urban planning, memory, art, neighborhood
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_Hacer barrio
ihaciendo la calle!

Vieja, pero con memoria...

Lo que hoy en dia llamamos comtinmente, Bilbao la Vieja es en
realidad el conjunto de tres barrios: Bilbao la Vieja, antiguo nicleo fe-
rrén y maritimo que ha acompartiado a Bilbao desde sus origenes, San
Francisco, zona que pasé de terreno conventual a pequefio ensanche
burgués y popular, y Zabala, un espacio vinculado a las antiguas minas y
al ferrocarril. El conjunto se hizo, con la revolucion industrial, obrero y
populoso, la otra cara del Bilbao de la alta burguesia. Con esa herencia
histérica y su posterior devenir, se ha forjado un cardcter especial que
subyace en todos los rincones de estos barrios y sus gentes. Actualmente
es el barrio mds intercultural de la ciudad con un fuerte tejido asociativo
que trabaja por mejorar muchos de los problemas sociales del barrio (in-
clusién, desempleo, prostitucién, drogas...). También cuenta con un
importante nimero de agentes dedicados al ocio, la creatividad y la cul-
tura (restaurantes, galerias, artistas, productores culturales...) (Figura 1)

Como en otros barrios de caracteristicas similares, durante los
tltimos afios, especialmente en las ciudades con un importante po-
tencial econémico vy turistico, estamos siendo testigos de un modelo
de transformacién urbana basado en programas de “regeneraciéon” o
“rehabilitacion de espacios urbanos estratégicos”. Como consecuen-
cia, la poblacién de barrios o zonas centrales de la ciudad deterioradas
o en declive estd siendo desplazada progresivamente. A pesar de la
complejidad de estos procesos, y de la forma que adoptan en cada

Figura 1. Arroces del mundo en San Francisco. Junio 2015. (Foto: Urbanbat)
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caso, un factor fundamental y comun es la existencia de una pobla-
ci6n humilde y de rentas bajas desplazada por otra con una mayor
capacidad adquisitiva y nuevas necesidades culturales, que descubre
en estos lugares una buena relacién calidad-precio y una ubicacién
privilegiada en la ciudad.

Estos procesos se manifiestan de muchas maneras: la sustitucion
del uso residencial de la vivienda en favor de usos mds lucrativos como
el turismo, la especulacidn, expulsiones por desahucio, la elitizacién
de la nueva oferta de vivienda, la apropiacién comercial del espacio
publico, la desaparicién del comercio tradicional y de proximidad en
favor de franquicias y boutiques, la concentracién del ocio nocturno,
la gourmetizacion de los mercados de abastos, la instrumentalizacion
de la cultura como sector vinculado al ocio y al consumo, etc.

Todos estos cambios acarrean problemas asociados a la injusticia
social y al derecho legitimo a la ciudad, especialmente entre las per-
sonas mds vulnerables por motivos econémicos, culturales, de salud,
de género...

Cultura en accién

La cultura y del arte juegan un papel determinante en todos es-
tos procesos. En las tltimas décadas, la cultura ha entrado a formar
parte de las estrategias mds importantes en los procesos de desarrollo
econdémico y de regeneracién urbana y se ha ha convertido en una po-
tente herramienta de globalizacién y de transformacién del territorio,
provocando un fuerte impacto sobre el paisaje, el medioambiente, la
economia y la cultura local.

Las administraciones ptblicas, una de las grandes impulsoras de
los procesos de gentrificacién, han desarrollado politicas publicas para
el despliegue de infraestructuras ligadas a la cultura del consumo, del
ocio y del entretenimiento y han potenciado la instalacién de las cla-
ses creativas a las que han utilizado como punta de lanza de las dind-
micas de gentrificacién. Su rol elitizador y de resignificacién del es-
pacio urbano, su poder tractor para el establecimiento de una “nueva
economia” basada en los servicios y las industrias creativas producen
un progresivo encarecimiento de los barrios.

Pero, ademads de estas caracteristicas, la cultura también tiene una
enorme capacidad para empoderar a la ciudadania, de comunicacion,
de crear subjetividades, de conectar con movimientos y problematicas
sociales, de activacién politica, de regeneracion de espacios y de pues-
ta en valor de la memoria y de la identidad del lugar (Figura 2).
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Figura 2. Mujer del sindicato de la aguja. Noviembre 2017. (Foto: Urbanbat)

Un laboratorio para mejorar (desde/con/para) el barrio

Ligada a esa capacidad aglutinadora y transformadora de la cultu-
ra, hoy en dia, una parte importante de la creacion de valor que acom-
pana al desarrollo social, cultural y econémico de nuestras ciudades
surge de iniciativas innovadoras de los propios ciudadanos. Atendien-
do a esa realidad, los laboratorios ciudadanos son espacios en los que
personas con distintos conocimientos y diferentes grados de especia-
lizacién se retinen para desarrollar proyectos o resolver retos juntas.

Estos laboratorios (Figura 3) emplean herramientas de media-
cién para abrir vias de encuentro, con el objetivo de materializar
ideas capaces de mejorar la ciudad, facilitando reunir a las partes
interesadas en diversos formatos que desbordan los limites cldsicos
de los procesos participativos. Se tratan de espacios de aprendizaje,
experimentacion y produccién en los que todas las partes aprendan
las unas de las otras para admitir niveles de complejidad crecientes
en la gestion de la ciudad.

Como agentes que pertenecen al tejido socio-cultural de barrio y
trabajan por transformar el entorno de forma colaborativa y sostenible
nos parecia interesante abrir un espacio de colaboracion, formacién,
experimentacién y desarrollo de herramientas de trabajo practico en-
focadas a intervenir en la produccién de la ciudad y la mejora del
entorno desde las pricticas culturales.
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Figura 3. Laboratorio ciudadano jHaciendo la calle! Julio 2016. (Foto: Urbanbat)

Partiendo de esa premisa en el laboratorio ciudadano {HACIEN-
DO LA CALLE! reunimos entre los afios 2016 y 2017 a distintos co-
lectivos, asociaciones, organizaciones y personas involucrados en la
vida los Barrios Altos de Bilbao para buscar soluciones conjuntas de
mejora del territorio.

Construyendo espacios multiagente

El contexto de los Barrios altos de Bilbao nos ofrecia un momen-
to muy interesante para abrir un laboratorio como este. A través de un
trabajo de mediacién intenso y prolongado en el tiempo provocamos
la relacion y el encuentro entre tres procesos abiertos en el barrio:

1. Plan Auzokizuna

Durante el afio 2016 el ayuntamiento de Bilbao estaba disefian-
do la agenda de actuaciones en la zona para el periodo comprendido
entre 2016 y 2020, el llamado Plan Auzokizuna. Para ello, la propia
institucién, abre un espacio de participacién ciudadana con el objeti-
vo de conocer sugerencias, deseos y propuestas de mejora da agentes
sociales, culturales, econémicos, vecinales, politicos y técnicos vincu-
lados a estos barrios.
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2. Koordinatzen

En paralelo al plan institucional, la Coordinadora de Grupos de
los Barrios Altos nos invita a disefiar y dinamizar su propio proceso
participativo a través del que recoge una serie de demandas y propues-
tas de mejora para estos barrios, entre las que encontramos un buen
numero de necesidades urbanisticas. Demandas que tenfan que ver
con la masculinizacién del espacio publico, la atencién a la diversidad
y la implicacién ciudadana en los proyectos urbanisticos.

3. Human Cities. Ciudades a escala Humana

Human Cities es un proyecto europeo del programa Creative Eu-
rope que promueve el disefio de los espacios urbanos con las personas.
Su objetivo es analizar, probar e implementar procesos en los que in-
volucrar a las personas en la co-creacién urbana para desafiar la escala
de la ciudad en la Europa actual.

Esta propuesta de disefio urbano se enriquece mediante la experi-
mentacién en laboratorios, talleres de intercambio de conocimiento,
la experiencia del usuario, el prototipado, y el método de prueba y
error, con el fin de evaluar y poner en practica los resultados soste-
nibles dentro de los territorios urbanos europeos. Human Cities pro-
movia entender la ciudad, y espacialmente el espacio publico como
un lugar para para convivir; un territorio para experimentar, para des-
cubrir la cultura propia y la del otro. Para ello promovian utilizar el
disefio como una herramienta para encontrar nuevas practicas que
tienden a englobar a los profesionales y a un piblico mds amplio en
el proceso disefio urbano. Un proyecto que proponia rechazar “espe-
cialidades” y disciplinas compartimentadas y reunir en el desarrollo
de un proyecto de intervencién urbana a arquitectos, planificadores
urbanos, investigadores, sociélogos, fildsofos, psicoanalistas, traducto-
res, artistas, historiadores e historiadores del arte, bloggers, técnicos de
la administracién publica de diferentes dreas. ..

El proyecto fue promovido por Bilbao Ekintza (Ayuntamiento de
Bilbao) y BEAZ (Diputacién Foral de Bizkaia) como agentes institu-
cionales locales y desarrollado por Urbanbat en la ciudad de Bilbao.

Pedagogia urbana y comunidad de aprendizaje

Buscando el didlogo y puntos de encuentro entre los tres procesos
en marcha, el laboratorio se llevé a cabo en Wikitoki-Laboratorio de
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Figura 4. Trabajo colaborativo en {Haciendo la calle! Octubre 2016. (Foto: Urbanbat)

précticas colaborativas, en colaboracién con ColaBoraBora y Civersity
(UPV-EHU) y se desarroll6 a través de distintos formatos de trabajo:
presentaciones, experiencias de otros territorios, puesta en comun de
proyectos locales y experimentacion y prototipado de acciones concre-
tas con propuestas de mejoras para el barrio (Figura 4).

De este modo convertimos el laboratorio en una especie de co-
munidad de aprendizaje sobre multiples aspectos urbanos en el que
cada participante aportaba distintos saberes que se iban enriqueciendo
con la incorporacién de expertos sobre temas concretos que atravesa-
ban el trabajo grupal. Contamos con presentaciones sobre los mode-
los de territorios en transicién (Ana Huertas-RedT'), Urbanismo ciuda-
dano (Doménico di Siena-Urbano Humano), Cultura transformadora
(Txelu Balboa-ColaboraBora), Los principios del disefio de la Perma-
cultura (David Gonzélez-Sustraiak Habitat Social), La experiencia
socio-sanitaria de 40 afios por el barrio (Celina Pereda-Médicos del
mundo), La memoria de los dlbumes fotograficos de las mujeres de los
barrios altos (Savina Lafita y Ainhoa Resano) y Las interpretaciones
artisticas de la memoria viva de los territorios (Sergio Garcia Bayo6n).

Los resultados de un proceso de disefio colectivo

Este proceso de reflexion y disefio colectivo tuvo dos resultados:
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Figura 5.

Rutas que trazan palabras.
Noviembre 2017.

(Foto: Urbanbat)

_Hacer barrio
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1. Intervenciones artisticas para visibilizar el aporte de las mujeres

al desarrollo de estos barrios

Para realizar la parte prictica de intervencion urbana nos centra-
mos en el cruce de tres de las necesidades planteadas por los partici-
pantes en los laboratorios:

—Conectar a través de un itinerario peatonal los tres barrios
que conforman lo que comdnmente llamamos Bilbao la Vieja y
que en realidad estd conformado por tres barrios: Bilbao la vieja,
San Francisco y Zabala. Barrios que a pesar de su proximidad, estin
muy atomizados debido a sus caracteristicas morfolégicas y sociales.

—No olvidar la(s) memoria(s) del barrio. Creemos importan-
te recoger y recordar la historia del barrio. No olvidarnos de la vida
pasada de este barrio y ponerlo en valor. La identidad de un barrio se
construye desde su pasado, y nos parece importante recuperarlo para
mantenerlo presente y poder seguir construyendo hacia adelante.

—Poner en valor y visibilizar el importante, y sin embargo in-
visivilizado, papel de las mujeres en el desarrollo de unos barrios
con un espacio publico especialmente masculinizado. El espacio
publico de Barrios Altos es usado mayoritariamente por hombres. Pero
no solo nos preocupa el uso que se hace de calles y plazas. El disefio
de las mismas no estd pensado desde una perspectiva de género.

El resultado final se materializ6 en 10 intervenciones artisticas
(Figura 6) sobre otras tantas persianas distribuidas por los tres ba-
rrios que visibilizan el aporte de las mujeres al desarrollo de esta
zona Bilbao y el disefio de 4 itinerarios (Figura 5) que funcionan
como un proceso espacial de reconstruccién de la memoria. Estos
itinerarios conectan estos barrios trazando, de forma poética mensa-
jes positivos sobre el territorio. Los itinerarios funcionan como un
proceso espacial de reconstruccién de la memoria.

2. Una guia de recomendaciones para las intervenciones en el

espacio publico

Se trata de una guia de recomendaciones que atiende a las de-
mandas vecinales detectadas durante el laboratorio. Una guia parcial
e inacabada, inevitablemente condicionada por la subjetividad de los
participantes al laboratorio y por la limitaciéon temporal disponible
para su desarrollo. Es, sin embargo una guia valiosa, fruto del trabajo
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Figura 6. Las grandes olvidadas de la historia. Noviembre 2017. (Foto: Urbanbat)

colaborativo y de la inteligencia colectiva. Un documento abierto a
su modificacién y enriquecimiento que permita seguir estableciendo
criterios mds sostenibles y adaptados a la escala humana para la trans-
formacion de nuestros barrios. Una serie de propuestas de actuacién
que también han sido enviadas a la administracién para ser valoradas
y contempladas en la agenda de actuaciones 2016-2019.

Cada una de las recomendaciones va acompafiada de un ejemplo
prictico localizado en una ciudad del mundo. Ejemplos que pueden
servir de inspiracién para proximas intervenciones y que demuestran
que el tipo de propuestas que recoge esta guia son posibles.
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L.ocus memoriae.
Memoriay
monumento en el
espacio publico

INAKI URIARTE
Arquitecto

La memoria es el paisaje intimo de la persona o de una sociedad
que mantiene el recuerdo de un acontecimiento de singular tras-
cendencia que se da, en esta triple apreciacion intelectual, artis-
tica y espacial. Cuando se materializa en un elemento tangible
como una obra artistica se crea un lugar, un espacio piiblico de
cardcter monumental, si se refleja en un obra pictérica o literaria
asume un cardcter documental, y también inmaterial en modo
sonoro sea vocal o sonoro. En cualquier caso adquieren el rango
de bien cultural del patrimonio de un pais

Memory is the intimate landscape of the person or a society that
holds the memory of an event of singular importance that occurs,
in this triple intellectual, artistic and spatial appreciation. When
a tangible element is materialized as an artistic work, a place is
created, a monumental public space, if it is reflected in a picto-
rial or literary work, it assumes a documentary character, and also
immaterial in sound mode, whether vocal or sound. In any case
they acquire the cultural asset of the heritage of a country

Palabras clave: Monumento. memoria, lugar, espacio publico,
patrimonio
Keywords: Monument. memory, place, public space, heritage
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Fig 1. Bilbao Plaza Yolanda Gonzilez, Deustuko
erribera

Locus memoriae.
Memoria y monumento en el
espacio publico

La celebracién en Gernika en junio de 2018, declarado Afio Euro-
peo del Patrimonio Cultural por el Parlamento Europeo y el Consejo
de la Unién Europea, de unas jornadas Artea, Memoria eta Espazio
Publikoa, organizadas por Gernikako Bakearen Museoa han sido, perso-
nalmente, una novedosa pero muy interesante ocasién para escuchar a
destacadas personalidades de diversos paises estudiosos de esta riqueza
inmaterial que es la memoria y su expresién materializada de modo ar-
tistico en lugares concretos vinculados con la circunstancia memorada.

El relato principal del encuentro de acuerdo al lema convocante
como se apreciard en los articulos de los demds ponentes participantes
en este libro estd acertada y badsicamente guiado por las circunstan-
cias y consecuencias de conflictos bélicos, de las represiones a mo-
vimientos de rebelion social de resistencia a regimenes de tirania, de
fascismo, de nazismo y de franquismo que masacraron el continente
europeo a lo largo de cuatro décadas de la primera mitad del siglo
XXy posteriormente con otros episodios mds particulares en los afios
80. Uno de los objetivos de divulgacién y concienciacién social de
EUROM, European Observatory on Memories.

La trilogia del tema de las jornadas Arte,
Memoria y Espacio Publico, de evidente raiz
cultural resultaba sugestiva y contenia tanto
desde la expectativa de un arquitecto compro-
metido con el sentido social del espacio urbano
y como desde el aspecto personal un gran atrac-
tivo al aludir a la memoria. La gran potencia de
la mente humana, como sentimiento de sensi-
bilizacién emocional y evocativa de un pasado
préximo, propio y colectivo. La memoria es el
fundamento de la cultura humana, un poder
silencioso esencial para la madurez de los pue-
blos, no olvidar.

Recorrido nuestro pais a lo largo de mu-
chos afos por sus muy diversos territorios con
diferentes motivaciones con intensidad e inte-
rés cultural he recopilado testimonios de todo
tipo que, en este caso concreto, comprenden
desde simples y discretas dedicatorias a magnos
monumentos recordatorios o de homenaje que
perpetdan un hecho, una memoria de interés
colectivo por diferentes motivaciones, en un lu-
gar concreto.

96

Fig. 2: Donostia Fronton de Arroka Plaza (1988), destruido en 2017

Tratada esta informacion en la intervencién presentada en Gerni-
ka con formato conferencia se describia en detalle con una sucesién de
imdgenes que aluden a multiples aspectos de estos tres conceptos y que
me permiti modificar levemente en un orden secuencial. El origen de
la trilogfa es la memoria de lo acontecido que la necesidad de su peren-
nidad apela al recurso de una expresién materializada asumible como
es el arte y requiere su manifestacién en un sitio que en ocasiones como
consecuencia de esa implantacion se transforma en lugar y en otras se
sitda en lugares que ya tienen entidad propia como el espacio puiblico.

La alusién a la memoria impulsa a analizar la persistencia (fig.1)
y también la desaparicion (fig.2) por irracional destruccién de lugares
entrafables, de espacios discretos, intimos, aunque de indudable inte-
1és por distintos significados y de profundo arraigo social en el dmbito
local quizd poco valorados pero muy abundantes en pueblos y ciuda-
des. Las creaciones artisticas habitualmente monumentos figurativos
o alegéricos, o con sencillas placas dedicatorias (fig.3) en lugares pu-
blicos de diferente rango espacial como hitos culturales referenciales
en sus variados modos de expresion artistica y diferentes escalas, de la
mds humilde a la monumental, (fig.4) para perennidad del recuerdo.
Esta situacion responde a lo que el fil6sofo alemdn Martin Heidegger
(1889-1976) en el libro Die Kunst und Der Raum (El Arte y el Es-
pacio) de 1964 afirma: “las cosas no sélo pertenecen al lugar, son el

lugar.” (fig.5)
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Fig. 3. Donostia Placa casa
natal de Mikel Laboa
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Fig. 4. Getxo Monumento a Evaristo de Churruca (1939)

Fig. 5. Donostia. Peine del Viento.Luis Pefia Ganchegui arquitecto, Eduardo Chillida
escultor.
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Fig. 7. Portugalete. Monumento a Victor Chdvarri (1903), escultor Miguel Blay

Son referencias dedicadas a honrar el reconocimiento de perso-
nalidades pioneras en distintos dmbitos cientificos (fig.6), culturales,
humanitarios, gestas empresariales (fig.7), laborales, sindicales, la
figura de ilustres personalidades de la arquitectura y la ingenieria y
sus grandes obras. Hechos y acontecimientos de resonancia histérica,
politica, social con sus reivindicaciones, represiones, protagonistas y
fallecimientos de gran emotividad. La epopeya industrial en Euskal
Herria y también las tragedias laborales del trabajo (fig.8). Incluso tes-
timonialmente el significado de lo insignificante, de lo cotidiano en
un pasado reciente que es ya historia. Fn la etnografia se contemplaba
la reinstauracion de la fiesta y la celebracion en su sentido mds popu-
lar y tradicional, la recuperacion de ritos y costumbres, la autoestima
por la propia identidad en sus multiples expresiones y del euskera asi
como los testimonios sonoros vinculados a diversas referencias desde
los matices lingiiisticos a significativas creaciones vocales y musicales
alusivas a la naturaleza o a la idiosincrasia de Euskal Herria.

Fig. 6.Bergara. Placa

dedicatoria a la ingenieria

industrial
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Fig. 8. Araia (Araba) Monumento dedicatorio a los
ocho trabajadores fallecidos en 1961
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Es por este motivo por lo que ademads de ha-
ber podido participar de un modo un tanto par-
ticular, con estas referencias algo distintas de las
habituales pero comprendidas en el lema, intento
corresponder a la invitacién de Gernikako Bakea-
ren Museoa a expresar unas consideraciones ge-
nerales sobre estos tres conceptos vinculados, la
memoria y su plasmacién artistica en un lugar.

Este articulo limitado en extensién y en con-
tenidos grificos es un acercamiento que alude a
esta trilogia desde un aspecto patrimonial en su
condicién de bien cultural de interés ptiblico y del
amparo legal de los construcciones, elementos y
espacios de cardcter monumental, artistico o evo-
cativos que refieren a singulares acontecimientos
memorables para una nuestro pueblo vasco.

Es el recuerdo interpretado como una mi-
rada mental retrospectiva, una accién de sereni-
dad, concienciacion y respeto. La memoria es
una distancia atemporal que aproxima; un re-
greso del ayer. El reflejo de un tiempo impere-
cedero que vislumbra lo invisible. El transcurso
del tiempo matizard la memoria y la convertird
en otra dimensién, en historia, personal o plu-
ral que perdurard de formas diversas, inmaterial como pensamiento
intimo, o colectivo y también tangible y que adquiere una entidad
especial y espacialmente contemplativa cuando se materializa en una
obra artistica que se constituye en un patrimonio popular.

En memoria del lugar

El historiador francés Pierre Nora (Paris, 1931) en su gran libro
en tres tomos basados en la historia y la identidad de Francia, Les lieux
de memoire (1984,1987 y 1992) con el solo titulo ya creé un concepto
y término nuevo, “lugares de memoria” que definfa como “Cualquier
entidad significativa, de naturaleza material o no material, que por la vo-
luntad humana o la obra del tiempo se haya convertido en un elemento
simbdlico del patrimonio memorial de cualquier comunidad”.

En el libro se reafirman ideas relativas al recuerdo, el lugar y su
debida apreciaciéon que anénimamente estaban en el subconsciente
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humano quizd sin la debida consideracién y en
sus diversas dimensiones, espirituales intangi-
bles y concretas tangibles.

El lugar de memoria, es una referencia fun-
damental del legado comun de una sociedad con
el que no solo se identifica colectivamente sino
que lo reivindica en su condicién de algo propio
como una referencia irrenunciable y esa memo-
ria que apela a la comunidad cuando se instala en
el espacio publico se convierte en su testimonio
mds celebrativo.

Definicién que podemos interpretar como
la insercién de un elemento caracterizador de
especial significado social, relevancia cultural
o artistica, se posesiona de un sitio fisico, quizd
anodino y lo convierte en una referencia con-
creta que a partir de este hecho es ya un lugar
definido, propio, memorable.

Partiendo de estos conceptos se contempla
como la memoria profundamente enraizada en

el ser humano acude a la evocacién al recrear-

la, configurdndola, en un determinado paraje y  Fig. 10. Askaine. Frontoi Plaza

esa memoria se encuentra asi misma cuando se
sittia en el lugar preciso del recuerdo, Locus memoriae y en expresion
euskerika Memoria lekuak.

Lugar y monumento

Es en el espacio publico como lugar de acontecimientos y re-
miniscencias, donde se conmemoran colectivamente los episodios y
efemérides que conforman la biografia de una poblacién, tanto en su
sentido de colectivo humano como de entidad urbana.

La plaza, (fig.9) un conjunto urbanistico admitido genéricamen-
te como el espacio publico por excelencia, es en si mismo un palimp-
sesto de memorias especialmente como una evolucién espacial y for-
mal a lo largo del tiempo de sus diversas actividades muy significativas,
mercado, puerto, asentamiento militar, fiesta, juego u ocio, (fig.10)
cuando no son esos los hechos que ha originado la plaza.

Es también el recinto donde se asientan usos tradicionales y se
conmemoran episodios y personajes con hdbitos, permanentes en al-
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gunos casos como dgora social o temporales de recreacién de aconte-
cimientos significativos en la historia de la poblacién.

La Enciclopedia General llustrada del Pais Vasco, de Aufiamendi
define el vocablo monumento como “ Obra piiblica de escultura o
arquitectura destinado a recordar una accion heroica u otra cosa singu-
lar”. También como “objeto o documento 1itil para la historia.”

El monumento es una creacién artistica que posee un significado
conmemorativo para recordar la memoria que es su génesis y la que
impulsa emotivamente a la inspiracién traducida en creatividad. Un
documento que refiere de modo diverso hechos notables o reconoce
explicitamente cierta personalidad relevante en la historia local o ge-
neral.

(Coémo representar circunstancias relevantes de la biografia de
un pueblo? El arte, a lo largo de la historia universal en sus diferen-
tes modalidades, arquitectura, escultura, pintura, musica, literatura y
poesia, ha mostrado su capacidad de expresar acontecimientos singu-
lares con gran acierto, belleza y arraigo social.

El elemento artistico, habitualmente un homenaje en todas sus
modalidades pldsticas, escultura, estatua, busto, mural, y urbanas, pla-
za, calle o placa rescata la memoria de un pasado y al conmemorarla
le otorga una cierta monumentalidad. Se convierte en el lugar propio
de didlogo con el recuerdo y lo inmortaliza trasladdndolo al futuro.
Esta perpetuacién imperecedera, tangible, a su vez constituird una
parte del patrimonio cultural material de un pueblo, un territorio o
una nacion.

En ocasiones el monumento surge como un pretexto, una nece-
sidad ornamental de un lugar indefinido, sin identidad ni esperanza
estética al que se intenta relacionar con alguna referencia o se impone
una aléctona genérica, que acapara el sitio y lo hace suyo hasta el
punto de convertirlo con el tiempo en un elemento idéntificatorio e
incluso imprescindible en ese dmbito.

Pero de poco servirdn esos monumentos si no estdn acompariados
de su adecuacion a las circunstancias que lo motivan, al entorno don-
de se insertan es decir su contexto y a la continuidad de su significado
entre generaciones, es decir de su esencia memorial, se convertirdn en
simples objetos decorativos.

Cuando el objeto monumental se traslada de lugar por diversas
circunstancias pierde sus vinculaciones primigenias y puede suponer
un error la descontextualizacién de su 16gico e inicial encuadre espa-
cial que se fundamenté argumentalmente.
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Asimismo, existe una dimensién intangible e imprescindible ha-
bitualmente heredada por la transmisién oral con diversas expresio-
nes que generardn tradicién en forma de ritos y celebraciones con
representaciones, cantos, versos, literatura, que también son patrimo-
nio cultural inmaterial y contribuyen a la ineludible consolidacién y
perpetuacién de la memoria.

La Conferencia General de la Organizacién de las Naciones Uni-
das para la Educacién, la Ciencia y la Cultura, UNESCO», en su
32." reuniodn, celebrada en Paris en 2003, define que “Se entiende por
«patrimonio cultural inmaterial» los usos, representaciones, expresio-
nes, conocimientos y técnicas —junto con los instrumentos, objetos,
artefactos y espacios culturales que les son inherentes—que las co-
munidades, los grupos y en algunos casos los individuos reconozcan
como parte integrante de su patrimonio cultural”.

Consideracioén cultural, definicién y clasificacién

La normativa que regula el legado cultural de Euskadi, la Ley
7/1990, de 3 de julio, de Patrimonio Cultural Vasco, que 28 afios des-
pués sigue vigente fue la primera en el Estado que se denominé “cul-
tural” frente al tradicional concepto de “histérico-artistico”. Asi como
también en contemplar como novedad especialmente el patrimonio
etnogrifico que incluye elementos materiales ¢ inmateriales. Ademas
de la habitual clasificacién de los demds bienes culturales en: inmue-
bles, con sus categorias de monumento, conjunto monumental y es-
pacio cultural en sus dos rangos de calificados e inventariados, los bie-
nes muebles, el patrimonio arqueoldgico, el patrimonio documental
y el patrimonio bibliogrifico. Pero la memoria de un acontecimiento
o de un lugar determinado es un modo conmemorativo escasamente
definido o concretado en esta ley, apenas una alusién como espacio
cultural y quizd como patrimonio etnogréfico.

En cambio, la Ley Foral 14/2005, de 22 de noviembre, del Patri-
monio Cultural de Navarra, en su articulo 15. Categorias de Bienes
inmuebles de Interés Cultural, ademds de Monumentos, Conjunto
Histérico, Zona Arqueolégica y Jardin Histérico, contempla, entre
otros el Sitio Histérico, el Paisaje Cultural, y la Via Histérica. Es evi-
dente que la memoria en sentido general queda considerada en cual-
quiera de estos tres rangos que se definen como:

Sitio Historico: Lugar o paraje natural vinculado a acontecimien-
tos o recuerdos del pasado a creaciones culturales o de la naturaleza y
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Fig. 11. Amaiur, Nafarroa. Monumento defensores

del Reino de Navarra (1922)

Locus memoriae.
Memoria y monumento en el
espacio publico

a obras del hombre, que posean valor histdrico.
(fg.11)

Paisaje Cultural: Paraje natural, lugar de
interés etnoldgico, conjunto de construcciones o
instalaciones vinculadas a formas de vida, cultu-
ra y actividades tradicionales del pueblo navarro.
(hg.12)

Via Historica: Via de comunicacion de sig-
nificada relevancia cultural, histérica, etnoldgica
o técnica. (fig.13)

Sin embargo en la nueva Ley de Patrimo-
nio Cultural Vasco actualmente en fase de tra-
mitacion en la que ademds de las habituales
tipologias como la ley precedente de bienes cul-
turales inmuebles y muebles donde se amplia y
enriquece es al contemplar el concepto de Pa-
trimonio Inmaterial, que sustituye al Patrimonio
Etnogrifico, un dmbito de amplias consideraciones. De modo muy
similar a la ley navarra y con leves matices introduce otras tres nuevas
categorias, Sitio Histérico, Paisaje Cultural y Jardin Histérico e Itine-
rario Cultural. definidas como:

Sitio Histdrico: lugar vinculado a acontecimientos del pasado, a
tradiciones y a creaciones culturales de valor histdrico y etnoldgico.

Fig. 12. Kanbo (Lapurdi) Villa Arnaga, arquitecto Joseph-Albert Tournaire(1906)
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Paisaje Cultural: espacio natural, rural, ur-
bano o periurbano cuyo cardcter es el resultado de
una estratificacién histérica de valores y atributos
naturales y culturales. Jardin Histérico: espacio
delimitado y disefiado por el ser humano, que tie-
ne valores y atributos naturales y culturales.

Itinerario Cultural: via de comunicacién
cuyo significado cultural estd relacionado con el
intercambio y dialogé entre regiones y paises di-
ferentes.

Esta relacion de la memoria, el arte y el
espacio publico cuando se expresa en un lugar
concreto en modo de monumento permite que
pueda tener una mds amplia y compartida apre-
ciaciéon. Ademds de su condicién de bien cultu-
ral inmaterial, también lo es como bien inmue-
ble si estd vinculada a una edificacién museo o
mausoleo, como bien mueble si es un elemento
artistico monumento, escultura o cuadro y a un
rango mds amplio segtn las circunstancias es-

paciales, el de sitio histérico, paisaje cultural o Fig. 13.Burgi, (Nafarroa) Almadia de seis tramos
(c1930) (Foto Marqués Santa Marfa del Villar).

itinerario cultural

En Euskal Herria algunos de nuestros mds
importantes lugares de memoria histérica no solo se han visto re-
forzados, sino apreciados al ser reconocidos por otras naciones y sus
culturas. Asi sucede con la batalla de Orreaga en 778 vinculada a la
“Chanson de Roland” que es un hecho internacionalmente conocido
gracias a la literatura. También en un dmbito nacional Gernika como
legendario lugar de decisiones democréticas compartidas entorno a
un roble, sintesis de libertad. Pero especialmente se convirtié por una
premeditada criminal decisién del dictador militar espaiiol Francisco
Franco (1892-1975) con el bombardeo de la villa en un escenario de
la masacre civil y la muerte en 1937 que sorprendié por su simbolis-
mo, ensafiamiento y crudeza a la humanidad.

Sin embargo, tiene una mayor aceptacién y reconocimiento uni-
versal debido al mural Guernica de Pablo Picasso (1921-1973) que
motivado por la barbarie incluso se sobrepone a la misma tragedia
del bombardeo. Hecatombe a la que antecedieron y sucedieron otras
muchas entre ellas Otxandio (1936) (fig 14), Durango y Eibar (1937),
Barcelona (1938), Coventry (1940), Stalingrad (1942), Dresde, Hiros-
hima, Nagasaki (1945), o Halabja en Kurdistan (198§).
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Locus memoriae.
Memoria y monumento en el
espacio publico

Fig. 14. Otxandio, Andikona Plaza. Heriotza zerutik etorri jakun. Nestor Basterretxea (2011)

Epilogo

La memoria es el paisaje intimo de la persona, un infinito 4mbi-
to intelectual del ser humano donde se mantienen en modo evocativo
todos los hechos de su vida y en el que reside la capacidad de recordar
que configura nuestro modo de ser. Un regreso afectivo del ayer.

La memoria es un paraiso que no podemos perder, la esencia
de nuestra identidad, una estructura espiritual en la que perviven raices
como la autoestima o el sentido de pertenencia elementales sentimientos
que permiten evolucionar personal y colectivamente. ;Es quizd un tiem-
po recobrado? El enemigo de la memoria no es el tiempo sino el olvido.

Cuando se olvida la memoria, se pierde el futuro. Todo pueblo
que pretenda manifestar su singularidad debe, mediante la memoria,
evocar, divulgar y conmemorar sus referencias genuinas, sus episodios
histéricos que han constituido una idiosincrasia comdn. Una sociedad
sin memoria es solo un campamento poblado.

No podemos olvidarnos de recordar. El recuerdo de un acon-
tecimiento singular o de una personalidad destacada es una realidad
histérica inmaterial que se transmite en modo de memoria impertur-
bable al paso del tiempo y en ocasiones se convierte en otra simbdlica
material, habitualmente de cardcter artistico que lo monumentaliza y
perpetia. El deber de memoria.

La memoria induce a la meditacién y ambas crean una melan-
cdlica emotividad. Un modo de felicidad intima del ser humano. La
persistencia del recuerdo, Oroimenaren orain-a.
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Your contribution

JOCHEN GERZ

Artist
www.jochengerz.eu

Para la conferencia “Arte, memoria y espacio piiblico” en el Mu- " See Jochen Gerz biography

seo de la Paz de Gernika, Jochen Gerz ! hizo una presentacion ht;P;;/WW“"LOChC“g“Z"3“/
« . e, 1mnro/biography

llamada “Su contribucion”. See Jochen Gerz Catalogue

Las fotografias reproducidas aqui muestran trabajos sobre lo que ~ Raisonné online https:/Avww.

habl6 ese dia, pero eligié volver a publicar en esta publicacion ~ 1°hesereu/vorks

una entrevista de 2006 llamada: “Creacion de un monumento  Home published by Fire
. » 2] Station Artists Studios.
contempordaneo”."” Dublin.

For the conference “Art, Memory and Public Space” at the Ger-
nika Peace Museum Jochen Gerz'" made a presentation named
“Your contribution”.

The photographs reproduced here show works he has been speak-
ing about on that day, but he chose to re-publish in this publica-
tion an interview from 2006 named: “Creating a contemporary

» (2

Monument”.

Palabras clave: Memoria, olvido, contra-monumento, autoria,
democracia, contribucion
Keywords: Memory, oblivion, Counter monument, authorship,

democracy, contribution
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Your contribution

Not unlike Adorno, Gerz believes that after the Holocaust the

world acquired a new scale of time, instilling doubt into everything
that had previously been thought. Over the years, his work has at-
tempted to subvert prevailing attitudes from every angle; ultimately,
however, it has always addressed a single purpose: opening up a gap
in time, the zero point at which for a brief moment the self is laid
completely bare and confronted with itself. Gerz has no other answer,
ideology or hope, no other dream — his works simply ask about the
here and now, about the self in the present.”

Creating a contemporary Monument!*: Jochen Gerz in
conversation

Central to your recent practice has been the idea of creating mon-
uments and public art works that are suitable for now, that are our
voice of today, witnessing this moment in history. What has changed
from our accepted ideas of the way monuments should look?

The first thing that has changed is the commissioner. Once we
had the church setting the underlying parameters, so that monuments
were made in its language and semiotics. A later set of commissioners
were secular, the Duke or the King, or whoever had, and could claim,
authority at the time. These commissioners were also claiming author-
ity through the commissioning process. Commissioning is therefore
a re-enactment of authority. Today’s commissioners are we ourselves.
We claim authority for ourselves, as a whole and as individuals, in the
name of democracy. The politician, the curator, the civil servant, the
artist, the citizen, the community; theoretically everybody is part of
the commissioning process. And through this change another change
happened: the purpose of the monument. Until recently it had the
function to celebrate power and triumph, or otherwise to mourn war’s
dead. I mean “our dead” of course. Nobody would have had the idea
to remember our own victims, those who were victims because of what
we did. The Monument against Fascism 1986 in Hamburg shows that
this has become possible. A radical rupture with what a monument
used to be is possible now.

And how does this then affect your process? How do you create
monuments that address this idea of rupture?

It is possible, as I said, but not easy. We have the tools but we are
caught in a long tradition of passivity and hierarchical dependency, be
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it political or aesthetical. The process of making a work begins with
the “making” of a commissioner. The commissioner is a facilitator, of
course, but he is more than that: he takes responsibility for the future
work. He has to be good, since a work of art cannot be better than its
commission. A long time before it becomes an object or something
visible, it is a dialogue between the commissioner and myself. The
work as a dialogue (“the making of a commission”) and the work as a
collaboration with other people both exist from the very first moment
on. The issue —why I want to work with people — is not a moral one.
The dialogue-character of a work of art comes out of the need to re-en-
act the ‘other’. I need people to make a work of art. There are no moral
issues in this. There is no artwork that serves a moral issue without wit,
or cunning. Art is negotiation. You cannot talk to nobody. Even when
I make work for museums and galleries, it is in order to bring people
to the White Cube. Not so much as viewers, but as part and authors
of my work. Also in the sixties I worked in the street. The difference
was, then there was nowhere else to go. Today I am back in the street,
yet I have the experience of my own contradictions as an artist that
resemble the contradictions of museums and galleries. Not only does
the street come to the museum but the museum comes to the street
too. It is a kind of reciprocal corruption.

I like that idea, it implies that there are cracks and fissures in the
‘perfection’ of the White Cube, ways to take on its hegemony.

It is urgent to get us out of the hole we are in at the moment. In
the Renaissance it was great to have people standing in front of paint-
ings, with that being their contribution. But since then we have sent
a lot of people to schools and I don’t understand how you can today
ask someone to stand in the same way in front of a painting and say
“that’s your contribution”. People are not there to validate a finished
production. People have to be asked to be responsible. They cannot
be victims, spectators, clappers, fanatics, aficionados: the people who
‘didn’t do” it. They have to do it.

Whatever happens in life, in politics, it has to be done in a much
broader sense with the people. Why else send the people to school? 1
don’t mean by that ‘the people’s choice’ is the only way to go. Art will
change profoundly if we go back to an idea, which was always repre-
sented by painting, and represented rightly, that art needs a model, art
needs something to depict, art is mimetic. It is about getting as close as
we can, without shame and without taboos, to reality. In society, that
includes people. And in people, this includes society. We are deeply
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interlinked. Here is everywhere. The artist doesn’t blink, he doesn’t
flinch, he doesn’t choose or select; his activity is to keep open his eyes.
Again, he doesn’t have a clue about morality or aesthetics. He just de-
picts, and I think the way to depict today is to imagine, to think of and
to use people as art. We have become used to a society that emphasises
objects a lot. Objects, be they art or cars or benches, simulate people.
[ think we should emphasise people. I always say I'm not working for
the victims, because it is too late for them. I want to urge the people
to go into the middle of the room and take the place of culture back.
Even culture simulates us. We should not be represented by anything.
The state of non-representation is art. It is also democracy. The tra-
ditional term of “depicting” hides the collapse of the painter and the
model. In democracy this is the challenge of aesthetics: be art.

How can this be effected, how as an artist can you bring this
about? How does this idea of representation operate in your own
practice?

The first of my monuments (James Young called them anti-mon-
uments) was the Monument Against Fascism in Hamburg-Harburg in
1986. The commissioning body: the museum people, the art histori-
ans, the social workers, and the local politicians had a shortlist of six
artists, none of whom had done public works before. This monument
would have nothing to do with commemoration. It was to be some-
thing like a warning device, like the Gees of the Capitol; a prevention,
a protection, and a vaccination. It is difficult to imagine that something
as flimsy, useless and tiny as art, could be set against something that
is so important. It looks like a grotesque naivety. They went further.
They said we don’t want a sleeping lion, we don’t want something that
pleases us. We want something that disquiets, that hurts.

The experience of fascism in Germany was such a traumatic ex-
perience that a kind of unexpected behaviour broke out of people,
like flowers out of concrete. So in this case, we — Esther Shalev-Gerz
and myself— were accompanied by people who had a genuine inter-
est, people who were claiming their part of the share, a share of the
crimes of fascism and a share of the artwork. So from that experience,
if you really look at the idea of a disappearing monument, it seems
very natural. It took the lead-covered square column about eight years
to be covered by almost 70,000 signatures against fascism. Each time
the space that the signatories could reach was covered, the monument
was lowered a bit into the ground until it had gone. The people didn’t
want a once and for all monument, they were the monument, and
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the kick start was aesthetics. Not pleasing, political correct or popular
aesthetics, but unknown and deceiving aesthetics. In the long run,
no monument can stand up to injustice, it is we who have to be em-
powered, not art. There cannot be empowerment through art alone.
You can, if you are lucky with people, accompany or even kick-start a
process. But you will never create what is not there already.

Do you think this kind of monument, one made in this fash-
ion, can be universal? Or is your practice specific to place?

When [ came to Biron in France, I couldn’t work in the same way
as in Hamburg as it is a quite different, French and rural society. You
are right, every place is different. It would be impossible to number
all the differences between places. Places are people. A small village
is not a big city. My only working condition is my intimacy with the
place I work in. I can only work in places with people I know, or get
to know, from my own experience and life. Paintings go where you
ship them. My works are part of only one place, but this is not quite
true. I think the media communicate the story of my works. So people
know of them who did not see them. The Living Monument in Biron is
about the deep secrecy and discretion in French society. It’s all about
the half shading, the not talking. It’s not a question of just putting
things under the carpet, it’s also a way of caring, preventing having
the ‘other” exposed. Why should I as an artist go in with an axe? Why
not leave things as they are? You can’t go in and say “I have the expe-
rience, | am the aspirin for everybody”.

You cannot do it because the people don’t let you do it. You
depend on them. I went to everybody on the village, sat down with
127 people and asked them the same “secret” question. The answers
were printed on enamel plaques and installed on their war memo-
rial. The answers are beautiful texts and, as the texts on the lecterns
beside the donated trees in Ballymun will be, are surprising for many.
The inhabitants of Biron are proud to be the work I did. I could not
have done it without their contributions. The authorship of people is
what [ continue to aim at in my work. But while you work differently
in different places, you also learn from each place. Everything you
do means learning, but nobody can prevent you from being from
somewhere else, from including a childhood experience, making
reference to your memories, they cannot close your windows. So the
work can be a totally reciprocal and dialogue-process, but it nonethe-
less remains a very personal work. It has to be claimed as a personal
work.

Jochen Gerz
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Does this kind of practice reflect a change in society, or is it
driving such a change?

There is a big chance that I do and have done many things
wrong, and that is important, the wrong has an incredible dimen-
sion. Art would never have come out of the conventional if there
were not error, trauma, guilt... for making art there is, it seems, not
a better recipe than to be in a shit place. But I think we have to learn
something different now. We want to stop violence, we want to stop
our psychological and social dependency on the spectacular, on dra-
ma and wars, and we want to be able to live in peace. That’s the bad
news... (laughing). Nothing relies more on pain and misery than our
culture. But we have to become freer to say what else art can be. And
it may, instead of an object, be an idea, a promise, a social ritual, or
an experience that people initiate, and that creates activity or com-
munication among themselves. It may be a shared feeling, or again
some trees that ripen in the future. The more people contribute to a
work of art, the less they need kitsch, tradition or explanations. They
understand quality. This is what [ am trying to do in Ballymun. First
with amaptocare, after with The National Memory Grove for the sev-
en signatories who gave their names to the Ballymun towers that are
to disappear this year. Both works invite people to donate trees. The
more there is public authorship, the further you can go, the more
radical you can be. If  will ever have a problem in Ballymun, I guess
it will be because of the commissioner, the arts patrons rather than
of culture-lacking vandals. How far can we go? Today art is an in-
visible skin, it protects. There are vandals in Ballymun. They broke
many trees in the past, newly planted trees. Everybody is scared of
them although they are children. Me too. But it is true that vandals
are contributors. They are authors. Since I need them, maybe they
need me.

You asked, if art changes society today, or rather society, art. I
think the latter is true. We can do a lot today as people, as artists, as
authors of our lives. We can once again leave behind what used to be
called art before. And the good news is that little is done. We are just
at the beginning.
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Artworks presentation”

EXIT-Materials for the Dachau Project
Berlin, 1972-1974

“The photographs for the Dachau-Project were taken on the 3
September 1972 at the site known as Dachau Concentration Camp
which today hosts the memorial with its museum. The photographs
did not concern themselves with the causes of the museum but rather
with the numerous written regulations and orders regarding the muse-
um and its functioning.

Today, as the memorial features a museum and not a concentra-
tion camp —the word ‘museum’ is rarely to be found written in larger
letters than it is at Dachau— the many inscriptions could not be more
neutral. Their presence is the proof of their impartiality. The inscrip-
tions in the concentration camp and reproduced
in the museum —but not included here — show
that they have the same function in the muse-
um as in the camp. They are the medium which
makes both possible.

The Dachau museum is latent in the in-
scriptions from the camp and the camp in those
from the museum.”

In a dimly-lit room, 20 tables are arranged
in two parallel rows, each with a chair. A copy
of the edition, containing 50 photographs of
the Dachau Museum (located on the site of
the former camp) lies on each table. The lamps
hanging above the tables emit little light. On a
continuous loop, a tape broadcasts the breath of
someone running, which is drowned out at reg-

*I'The descriptions are part
of Jochen Gerz Catalogue
Raisonné online or of Octave
Debary (Resemblance in

the Work of Jochen Gerz,
Creaphis éditions, 2017). The
quotations are either part of
the presentation accompan-
ying the work or from the
work itself (the texts by the
artist or the participants are in
quotation marks).

ular intervals by the sound of two electric type— Jochen Gerz. EXIT - Materialien zum Dachau-Projekt

writers and the release of a reflex camera.

/ (EXIT - Materials for the Dachau-project) 1972/1974.

© Jochen Gerz, VG Bild-Kunst, Bonn 2019
Photo: Adam Rzepka, Centre Georges Pompidou, Pa-

ris, France (1996/97)
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Monument against Fascism, Jochen Gerz and Esther

Shalev-Gerz, 1986. . .
© Jochen Gerz, VG Bild-Kunst, Bonn 2019. Photo: ument was lnaugurated in October 1986. Hav-

ing been lowered on eight occasions, the col-
umn disappeared in November 1993. Its cover
plate lies flush with the pavement. Next to it is a text panel with the

Kulturbehérde Hamburg.

Your contribution

Monument Against Fascism

Jochen Gerz and Esther Shalev-Gerz. Hambourg/Harburg, 1986

“We invite the citizens of Harburg, and
visitors to the city, to add their names here to
ours. In so doing we pledge to remain vigilant.
As more and more names cover this 12 meters
tall lead column, it will gradually be lowered
into the ground. One day it will disappear com-
pletely, and the site of the Harburg Monument
Against Fascism will be empty. In the end it is
only we ourselves who can stand up against in-
justice.”

Having discussed the project for four years,
the Hamburg/Harburg district council decid-
ed, in 1983, to erect a monument against fas-
cism. Five proposals were selected from a lim-
ited number of competition entries. Following
a public hearing, Jochen and Esther’s project
was selected. Residents and visitors of Hamburg
were invited, in seven languages, to inscribe
their names on the lead mantle of a 12 meters
tall column. When the accessible portion of the
surface was covered with signatures, the column
was lowered 140 cm into the ground. The mon-

invitation and the chronological history of the erection, inscription,
lowering and disappearance of the column.

2146 Stones - Monument against Racism
Saarbriicken, 1990-1993

“Now, three years after we began the project, you can unfortu-
nately see that all those latent ‘isms’ (racism and other isms) have
come right out, and been as offensive and brutal as they like, and com-
pletely unembarrassed. And it’s happening again — instead of taking
them head on, people think they can fight them by taking up the same
topics and that only adds fuel to the fire of this smothered awakening
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of old ghosts. As criticism of the monument, especially from self ap-
pointed academic critics, was so often self revealing (the ‘Jenninger
Effect’), I now realise that the monument is ab- o
solutely necessary.”

(Jens Freitag, participant, Monument against
Racism group, 1993)

The first stage of this (initially not commis-
sioned) work consisted in asking the 66 Jewish
communities in Germany to draw up a list of
all 2,146 Jewish cemeteries in existence prior
to the Nazi dictatorship. During the summer
of 1990, the participants illegally dug up the
paving stones in front of the castle, which is the
seat of the municipal parliament and formerly
the Gestapo’s headquarters. Each paving stone
dug up was temporarily replaced by another.
Once the name of a Jewish cemetery had been
engraved on it, the original paving stone was
put back, face down, with the engraving on its
underside. The names, in the alley containing

8,000 paving stones, as well as the monument
are invisible. The project was illegal and only
approved by parliamentary vote until after work
had begun. Its existence was first revealed by the
press. Parliament voted, after some very strong

the Square of the Invisible Monument.

The Living Monument of Biron

Biron, 1995-1996

“It’s stupid to lose one’s life. I experienced war, hardship, shel-
ters and famine. We came here to have more to eat. In Marseille, the
port and all that part of town were destroyed by the Italians. We had
lots of Jewish friends and saw what happened to them. The Germans
weren’t the only ones to hunt them down, there were also French
people. Everybody knew they wouldn’t come back. Their homes were
plundered. I saw all that with my very own eyes. That’s why I think it’s
stupid to die.”
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Jochen Gerz. 2146 Steine - Mahnmal gegen
) Rassismus / Das unsichtbare Mahnmal / 2146 Stones -
exchanges, to rename the square, which became  njonument against Racism / The Invisible Monument.

Photo: Martin Blanke
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Jochen Gerz. Le monument vivant de Biron / The Living Monument of Biron, 1996
© Jochen Gerz, VG Bild-Kunst, Bonn 2019.
Photo: Laurence Vanpoulle

“Life is incredible. The wars brought us nothing. For me, what
we've gone through this century is a disgrace. My brother was ar-
rested: on Monday he went to prison, on Tuesday he was executed.
Since then, some things are better. But I feel badly for young peo-
ple. They have to vandalize, try to steal here or there. To say what’s
worth it, is delicate. I don’t know about the future. We live in deli-
cate times.”

The commission from the French Ministry of Culture called for
the renewal of the decrepit war memorial in the village of Biron in
the Dordogne region, an obelisk erected in 1921. Gerz visited all the
127 residents, asking them each time the same question. The ques-
tion remained secret and the answers anonymous. Plaques showing
answers were affixed to the new obelisk amongst the names of those
who had died in battle. The Living Monument of Biron was inau-
gurated in June 1996. In the future, new residents, as well as young
villagers when they reach adulthood, will be asked the same question
by a couple from the village. Their answers will be added to the first
127 responses.
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Why. Why did it happen?
Memorial to the Murdered Jews of Europe
Berlin, 1997

Following a 10 years long discussion about the forms of memory
after the Holocaust involving more than 800 artists, a second restricted
competition for the design and construction in Berlin of a memorial
to the murdered Jews of Europe is announced in the spring of 1997.
Gerz plans to dedicate the grounds to the memorial’s visitors. They
are to be invited to offer responses to the question: “Why did it hap-
pen?” Light poles are distributed over the grounds displaying the word
“Why” in all the 39 languages spoken by the persecuted Jews of Eu-
rope. Visitors” answers are to be engraved, one by one, in the concrete
surface of the square until it is completely filled with texts after a few
decades.

Not realised.
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Jochen Gerz. Warum / Why 1997. Berlin, Memorial to the Murdered Jews of Europe
© Jochen Gerz, VG Bild-Kunst, Bonn 2019.
Photo: Gerz studio
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The Future Monument

Coventry, 2004

“T'O OUR BRITISH FRIENDS”
“T'O OUR FRENCH FRIENDS”
“T'O OUR GERMAN FRIENDS”
“T'O OUR IRISH FRIENDS”
“T'O OUR JAPANESE FRIENDS”
“T'O OUR RUSSIAN FRIENDS”
“T'O OUR SPANISH FRIENDS”
“T'O OUR TURKISH FRIENDS”

The city of Coventry won a Millennium commission, in 1998,
for its initiative to rebuild the city centre for a second time after the
bombing by German air forces. The Future Monument was part of
the regeneration. After much debate the artwork was inaugurated in
2004. As often happens, the enemies of the past are the friends of to-
day. A population of over 1 million people —many of them migrants
from former British colonies— were invited, at public meetings and
through the media, to name the nations which were enemies of their
countries in the past. The eight most mentioned countries among 82
were inscribed on glass plaques and installed in front of the glass ob-
elisk. The Future Monument approached the members of the differ-
ent communities equally and, through 6,000 contributions, Coventry
gave voice to its hidden pasts and memories.

Jochen Gerz. Future Monument 2004. Coventry. © Jochen Gerz, VG Bild-Kunst,
Bonn 2019. Photo: Gerz studio
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Square of the European Promise
Bochum 2004 - 2015

“My contribution to the Square of the European Promise is the
inscription of my name onto the new square and a promise that I give
to Europe, which will not be published.”

The point of departure for this work was the Memorial Hall in
the restored ruin of the spire of the Christ Church in Bochum. A
Mosaic of 1931 displays the names of citizens of Bochum who died in
World War I as well as a surprising second list of 28 “enemy states of
Germany”. Today, all of these nations are Germany’ s neighbours and
friends. It includes not only France, England, Italy, Portugal and the
former Czechoslovakia, but also the United States of America, Russia,
Japan and China. This prophetic list anticipates World War Il and the
destruction of Europe.

The Square of the European Promise adds to these lists the names
of the living. Their promises stand for a shared future for all Europe-
ans. Each person makes a private, unrestricted and secret promise,
thus contributing to an invisible manifesto of many voices and cul-
tures - the Europe of today.
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Jochen Gerz, Platz des europdischen Versprechens / The Square of the European Pro-
mise 2004-2015. Bochum, Germany. © Jochen Gerz, VG Bild-Kunst, Bonn 2019
Image Courtesy of Gerz studio. Photos: 1 Guido Meincke. 2 Ayla Wessel. 3 Patrick
Skrypczak. 4 Lutz Leitmann.
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L’any 2018 es compleix el 80¢ aniversari del bombardeig de la
ciutat de Granollers, que va tenir lloc el 31 de maig de 1938.
Per commemorar aquest esdeveniment, es van programar diverses
activitats al llarg de I'any: homenatge a les victimes, programes
educatius i representacions artistiques, entre d’altres. En les pd-
gines segiients trobareu el relat de tres iniciatives empreses per
diversos artistes. La creacié de tres murals commemoratius del
bombardeig, realitzats a partir de practiques artistiques viven-
cials i col-laboratives, la 7a edicié de la Mostra d’Art Urba, un
festival de creacié contemporania, i una trilogia de propostes ar-
tistiques de disciplines diverses que reflexionen sobre els conflic-
tes armats i les victimes.

En 2018 se cumple el 80° aniversario del bombardeo de la ciu-
dad de Granollers, que tuvo lugar el 31 de mayo de 1938. Para
conmemorar este evento, se programaron diversas actividades a
lo largo del atio: homenaje a las victimas, programas educativos
y representaciones artisticas, entre otras. En las siguientes pdgi-
nas encontrardn el relato de tres iniciativas emprendidas por di-
versos artistas. La creacion de tres murales conmemorativos del
bombardeo, realizados a partir de prdcticas artisticas vivenciales
y colaborativas, la 7° edicion de la Muestra de Arte Urbano, un
festival de creacion contempordnea y una trilogia de propuestas
artisticas de disciplinas diversas que reflexionan sobre los conflic-
tos armados y las victimas.

2018 marks the 80th anniversary of the bombing of the city of
Granollers, that took place on May 31st, 1938. To commemorate
this event, several activities were conducted along the year: pu-
blic tribute to the victims, educational programs and artistic per-
formances, among others. In the next pages you will find the story
of three iniciatives undertaken by diverse artists. The creation of
three wall paintings commemorating the bombing, made from
experiential and collaborative artistic practices, the 7th edition
of the Urban Art Show, a festival of contemporary creation, and
three artistic proposals from diverse disciplines that reflect on the
armed conflicts and the victims.



Muralisme
contemporant 1
democratitzacié
de la memoria
historica

JAUME CASACUBERTA

Coordinador del projecte “Murs que parlen”.
Ajuntament de Granollers
www.granollers.cat/mursqueparlen

El muralisme és una de les grans formes d’expressié artistica ac-
tual, que té capacitat per modificar U'habitat urba quotidia i
també per construir identitat. En aquest escrit es mostra la crea-
cid, a Granollers, de tres murals commemoratius d’'un periode
trist de la historia de la ciutat. Uns murals realitzats a partir de
practiques artistiques vivencials i col-laboratives, que esdevenen
nous llocs de memoria i que posen en I'escena piiblica els records
viscuts i la memoria historica compartida.

Muralism is one of the great forms of nowadays artistic expres-
sion, which has the capacity to modify the daily urban habitat
and also to build identity. This article shows the creation, in Gra-
nollers, of three wall paintings commemorating a sad period in
the history of the city. Murals made from experiential and colla-
borative artistic practices, which become new places of remem-
brance, placing the memories and the shared historical memory
on the public scene.

Paraules clau: Commemoracié, art urba, memoria col-lectiva
Keywords: Commemoration, street art, collective memory
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Dimarts 31 de maig de 1938, cinc avions italians Savoia-S79,
amb base a I'illa de Mallorca i al servei del general Franco, van bom-
bardejar Granollers. [Jatac va durar un minut i va causar nombrosos
morts i ferits, i també la destruccié del centre de la ciutat.

Vuitanta anys després, tres artistes urbans, amb base al mén i al
servei de la pau, van “bombardej_art” Granollers amb imatges, colors
1 formes. L'atac artistic va durar quatre mesos 1 va causar nombroses
mostres de satisfaccié entre la ciutadania, com també la construccié
de records collectius per la pau, visibles en murs del centre de la
ciutat.

Per a I'atac artistic es van identificar tres localitzacions idonies a
la ciutat. Tres murs aptes perque se’ls apropiessin els artistes plastics,
mitjancant I'aplicacié de tecniques diverses de pintura mural, com a
potents llenguatges expressius de I'art.

El primer mur es va localitzar ala placa de la Bobila (41°36’59.7"N
- 2°17°37.27E) i I'obra mural va anar a carrec de l'artista hispanobra-
siler Erb Mon.

El segon, a la cruilla dels carrers de Catalunya i Muralla
(41°36734.6"N - 2°17°12.7"E) i la intervenci6 la va fer artista catala- A Refugil. Acci6 participativa de 10dedeuteatre, 2018. Foto: 10dedeuteatre
na Cinta Vidal.

lelterceraCanJonch, Centre de Cultura perla Pau (41°36'34.0"N
-2°17°05.27E) i l'obra la va signar l'artista catala Roc Blackblock.

Educar en la memoria, educar per la pau. Roc Blackblock, 2018.
9.05. Exb Mon, 2018. Foto: © Toni Torrillas Foto: © Can Jonch. Centre de Cultura per la Pau
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Amb aquestes accions artistiques, el projecte d’art urba “Murs que
parlen” —que impulsa I'Ajuntament de Granollers des de I'any 2014
i que el 2018 va arribar a la cinquena edicié—, es va sumar als actes
de commemoracié del 80¢ aniversari del bombardeig de la ciutat du-
rant la Guerra Civil. Va esdevenir, d’aquesta manera, un projecte de
recuperacio i de democratitzacié de la memoria historica, a través del
muralisme contemporani.

La genesi del projecte “Murs que parlen” se situa 'any 2011,
quan 'Ajuntament de Granollers, preocupat per la gestié del paisatge,
va impulsar la realitzacié d'un pla per coneixer-ne les diferents tipolo-
gies que configuren 'ambit municipal. Volia saber, aixi, com incidir
de manera positiva en la qualitat, evolucid, usos i activitats que es
desenvolupen al paisatge urba.

El pla proposa dissenyar accions que incideixin de manera qua-
litativa en les parets inexpressives que emergeixen del pla horitzontal
de la ciutat. Es vol que la presencia magnifica de les inevitables parets
mitgeres no expliqui la ciutat des de I'estetica del desordre.

Les parets mitgeres sén un element caracteristic del paisatge urba,
pero sovint no sén considerades elements de I'espai ptblic. Aquest ele-
ment vertical de gran impacte visual és susceptible de ser reapropiat i,
en certa manera, habitat per les persones, mitjangant el desenvolupa-
ment d’accions artistiques que dialoguin amb el pla horitzontal de la
ciutat, amb els barris i amb el teixit comunitari.

“Murs que parlen” consisteix en la promocié d’intervencions pic-
tdriques en murs sense caracter i parets mitgeres de la ciutat, per part
d’artistes amb reconeixement internacional, posant un emfasi especial
en els locals i del pais. Cada any, desenvolupa una intervencié artistica
en un mur o en una paret mitgera de gran format, de tal manera que
es pugui acompanyar d’un projecte educatiu i comunitari, a partir de
I'oportunitat que significa la modificacié d’'una paret que forma part
del paisatge quotidia.

Per tal de donar una resposta efectiva a 'ambit més urba del Pla
de Paisatge, es concep “Murs que parlen”, un projecte municipal que
vol generar espais inclusius de participacié social i aconseguir produc-
cions artistiques col-lectives que representin les inquietuds motivades
per les diferents realitats que influeixen en la ciutadania.

La singularitat principal rau en la utilitzacié d'una metodologia
de dinamitzacié sociocultural que forma part del procés d’inspiracié
de Partista. Es la metodologia del desenvolupament cultural comuni-
tari (DCC d’ara en endavant) i es planteja com a objetius promoure la
millora urbana; activar artisticament i socialment un espai mitjangant
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la intervencié muralistica en una paret mitgera; oferir nous elements
d’expressi6 1 imaginari col-lectiu que remetin a la memoria, al desig
1 als valors presents en el teixit comunitari; i promoure experiéncies
educatives 1 aprenentatges significatius entre la ciutadania.

L’aplicacié de projectes de DCC fa possible el descobriment de
nous llenguatges expressius i de produccié de l'art, i significa un mitja
de gran abast per al canvi, per al desahiament i per posar de manifest
noves opcions, de manera que els artistes que participen en aquests pro-
jectes adquireixen el rol d’agents afavoridors del canvi en aquest context.
Uns agents que posen en el centre de la cultura, la gent, tota la gent, i
que utilitzen els llenguatges expressius de les arts com a eines per a la
transformacié social, en la qual el procés és tan important com el pro-
ducte. Impulsar projectes de DCC significa actuar en 'espai public, és
a dir, incidir en I'espai de relacié on conflueixen les diferencies.

Una vegada contextualitzat el projecte i la metodologia de “Murs
que parlen”, podem afirmar que Granollers compta amb un muralisme
de caracteristiques propies, on la principal funcié dels diversos murals
no és decorativa, siné comunicativa. Un muralisme contemporani entes
com a art urba inserit en un pla social que, a partir d’'una exploraci6
creativa de caracter col-laboratiu, dialoga amb l'entorn i connecta amb
les persones. Un art urba que troba el sentit en les innumerables inter-
pretacions que en fan les persones que transiten per la ciutat.

L'expressié muralista modifica 'habitat quotidia i ens trasllada a
un espai nou on es construeix identitat. En aquest sentit i al fil del que

9.05. Erb Mon, 2018. Foto: © Toni Torrillas
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s’ha exposat a I'inici d’aquest escrit en relacié amb el 80¢ aniversari del
bombardeig, emergeixen a la ciutat una serie de tres murals comme-
moratius que expressen una mirada historica compartida i els records
viscuts d’un periode.

Aixi doncs, tres murs s'afegeixen als espais de memoria de la ciutat:
9,05 d’Exrb Mon, Educar en la memoria, educar per la pau de Roc Black-
block i A refugi! de Cinta Vidal. Aquests artistes deixen 'empremta en
els murs i posen en 'escena publica una memoria historica que no vol
ser silenciada i que es resisteix a deixar de ser record compartit.

9,05 d’Erb Mon és un mural abstracte que gira a I'entorn de la
cultura de pau i que evoca la idea d’invasié. Tot bombardeig és una
invasi6 de I'espai propi. Destaquen els colors i les formes projecten
una mena de llops, o de diables, o d’elements obscurs que s'apoderen
de les valls i envacixen la ciutat.

L artista va desenvolupar un projecte artistic i educatiu amb més
d’'un centenar de joves. Consistia a transmetre als i les adolescents i
joves, en un primer moment desconnectats de la memoria historica,
el valor de T'ofici de l'art. L/artista va guiar el procés de creaci6 i va
dirigir la produccié de I'obra. Va animar els participants a dibuixar i a
aportar idees que anaven sortint dels debats. Es va definir el relat del
mur a partir del dialeg i el consens entre els participants. Va involucrar
la gent jove en la memoria historica per véncer el desinteres, en bona
mesura motivat per I'allunyament dels fets historics. Els i les adoles-
cents i joves van ser els protagonistes, i tot el que es va pintar en el

9.05. Erb Mon, 2018. Foto: © Can Jonch. Centre de Cultura per la Pau

132

mural va ser fruit de la seva imaginacié i de les decisions que van pren-
dre conjuntament. Es obvi que les persones que van representar-hi les
seves visions, s’hi veuran molt més reflectides que en qualsevol altre
monument erigit sense participacié ciutadana.

9,05 ’Erb Mon ha provocat canvis en I'aspecte de I'espai public
i l'alteracié d’'un escenari quotidia. Un mur com a objecte de debat
permanent on la presencia de I'art és una provocacié visual que ens
confronta amb la memoria. Tant, que ens permet tocar la memoria
amb la punta dels dits.

El mural Educar en la memoria, educar per la pau de Roc Black-
block esta inspirat en la fotografia d'una escola de la republica, en
imatges reals del bombardeig i en el cartell que es va fer a Granollers
per prevenir la ciutadania dels possibles bombardejos. Es una obra
que reclama els valors de I'educacié i la convivencia, com a base
indispensable perque fets sanguinaris com aquests no es repeteixin
mai més.

Cal destacar que aquesta obra adquireix una dimensié documen-
tal en la mesura que reconeix la funcié dels murs com a arxius. El
muralisme fa possible que la memoria sovint tancada entre les quatre
parets dels arxius fisics formals, abandoni els habituals contenidors i
suports. La imatge en tant que document visual supera el poder dels
relats i de les histories, i es pot mostrar lliure al carrer, en murs que es
postulen com a nous espais d’arxiu, amb capacitat per cridar 'atenci6
de la ciutadania, i per mantenir viva i present la memoria historica.

Educar en la memoria, educar per la pau. Roc Blackblock, 2018.
Foto: © Xavier Solana
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Educar en la memoria,
educar per la pau. Roc
Blackblock, 2018.

A AYoto: © Toni Torrillas
AFoto: © Xavier Solanas
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A Refugi!. Acci6 participativa de 10dedeuteatre, 2018

Educar en la memoria, educar per la pau de Roc Blackblock, rei-
vindica els murs com a suport de la iconografia de la memoria histori-
ca i presenta una recopilacié de fets passats amb una potent capacitat
comunicacional. Es un document historic de primera linia que expli-
ca la memoria i desprén imatges per al record.

A refugi! de Cinta Vidal parteix de relats diversos de memoria in-
dividual per construir memoria col-lectiva i identitat. En relacié amb
I'obra, Cinta Vidal no va imaginar una imatge dura que hagués de
conviure amb el veinat durant molt de temps, va preferir buscar una
idea més poetica i de proteccié. L'obra transmet una sensacié bonica
d’acolliment, malgrat les circumstancies.

Més d’'un centenar de persones de totes les edats, acompanyades
d’un grup de teatre social, van participar en el procés d'inspiracié de
Iartista. Lluny de proposar debats historiografics per definir records
comuns a partir d’interpretacions d’un passat absent, es va potenciar el
treball creatiu intergeneracional, després de coneixer i prendre cons-
ciencia de les diverses idees de refugi de les persones participants i
d’histories viscudes per algunes d’elles, amb la finalitat d’arribar a una
Unica interpretaci6. A partir de la vivencia personal, el grup va anar
traduint les diverses idees i conceptes, i al seu torn I'artista ho va trans-
formar en imatges representatives que queden plasmades en el mural.

Aquest mural invoca fets del passat i és un clar exemple de com
I'art commemoratiu ens mostra la petjada de la memoria historica i
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A Refugi!. Cinta Vidal, 2018. Foto: © Pere Cornellas

ens crida I'atenci6 sobre fets que només sén presents en la memoria
de la cosa evocada.

9,05 d’Erb Mon, Educar en la memoria, educar per la pau de Roc
Blackblock, i A refugi! de Cinta Vidal, s6n tres murals commemo-
ratius d'un fragment de la historia de Granollers. Tres intervencions
que al-ludeixen a fets que no es resignen a quedar en el passat. Murals
que ens ajuden a detonar el record, a activar la memoria, a prendre
consciencia. Murals que cerquen dialogar amb la ciutadania revivint
fets historics i confrontant pensaments, amb 'objectiu de preservar la
memoria historica, d’enfortir la identitat col-lectiva i, alhora, de cons-
truir una memoria per al futur. Uns murals que son reflex del record
i en que, malgrat el caracter transitori i efimer, trobem empremtes de
la vida quotidiana del passat que cerca la permanencia en el temps.

Es a dir, tres produccions fruit d’'una practica artistica col-labo-
rativa, que conformen un vano eclectic de diferents estetiques que
mostren una memoria suficientment significativa per ser representada
i transmesa a la ciutadania, mitjangant processos de socialitzacié i de
democratitzacié de la memoria historica, inherents al projecte marc
de muralisme contemporani “Murs que parlen”.
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A Refugi!.

Cinta Vidal, 2018.

A AFoto: © Ajuntament
de Granollers

AToto: © Can Jonch. Cen-
tre de Cultura per la Pau
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El muralisme contemporani fet amb participacié ciutadana vol
dir ajuntar-se, compartir sabers i experiencies. Es una de les grans for-
mes actuals d’expressi6 artistica i esdevé una vivencia estetica, social i
pedagogica significativa per a les persones.

La principal funcié del muralisme a Granollers no és decorativa,
siné comunicativa i no és art per al mercat ni per a grups de gent
entesa. Ks una expressio artistica que motiva joves i adults, i que fa
possible que la ciutadania pugui interpretar I'art d’acord amb el seu
univers conceptual, sense vergonya, sense sentir-se malament i/o sense
sentir que I'art no és per a ell o ella.

Memoria i muralisme conflueixen en el projecte “Murs que par-
len” per rescatar la memoria col-lectiva de la ciutadania, per recupe-
rar identitats i sabers, 1 per potenciar el llenguatge visual com a mitja
d’expressié i comunicacié popular.
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Muralismo contemporineo
y democratizacion de la
memoria histérica

JAUME CASACUBERTA

Coordinador del proyecto Muros
que hablan. Ayuntamiento de
Granollers.

El muralismo es una de las grandes formas de
expresion artistica actual, que tiene capacidad
para modificar el hdbitat urbano cotidiano y
también para construir identidad. En este es-
crito se muestra la creacion, en Granollers, de
tres murales conmemorativos de un periodo
triste de la historia de la ciudad. Unos mura-
les realizados a partir de prdcticas artisticas
vivenciales y colaborativas, que se convierten
en nuevos espacios de memoria y que ponen
en la escena piiblica los recuerdos vividos y la
memoria histérica compartida.

Palabras clave: Conmemoracién, arte urbano,

memoria colectiva

Martes 31 de mayo de 1938. Cinco avio-
nes italianos Savoia-S79, con base en la isla de
Mallorca y al servicio del general Franco, bom-
bardearon Granollers. El ataque dur6é un mi-
nuto y causé numerosos muertos y heridos, asi
como la destruccién del centro de la ciudad.

80 afios después, tres artistas urbanos, con
base en el mundo y al servicio de la paz, llega-
ron para hombarde_art Granollers con imdge-
nes, colores y formas. El ataque artistico duré
cuatro meses y causé numerosas muestras de
satisfaccién entre la ciudadania, asi como la
construccién de recuerdos colectivos para la
paz, visibles en muros del centro de la ciudad.

Para el ataque artistico se localizaron tres
ubicaciones idéneas en la ciudad. Tres muros

aptos para que se apropiaran de ellos artistas
plasticos, mediante la aplicacién de diferentes
técnicas de pintura mural como potentes len-
guajes expresivos del arte.

El primer muro estd en la plaza de la Bo-
vila (41°36’59.7"N — 2°17°37.27E) y la obra
mural fue a cargo del artista hispanobrasilefio
Erb Mon.

El segundo se encuentra en el cruce de
las calles Catalunya y Muralla (41°36'34.6"N
— 2°1712.77E) y fue una intervencién de la
artista catalana Cinta Vidal.

El tercero esti en Can Jonch, Cen-
tro de Cultura por la Paz (41°36’34.0"N -
2°17°05.27E) y firmo la obra el artista cataldn
Roc Blackblock.

Con estas acciones artisticas, el proyec-
to urbano Muros que hablan, impulsado por
el Ayuntamiento de Granollers desde el afo
2014 y que en 2018 llegé a su quinta edicion,
se sumo a los actos de conmemoracién del
80° aniversario del bombardeo de la ciudad
durante la Guerra Civil. Asi, se transformé en
un proyecto de recuperacion y de democra-
tizacién de la memoria histérica a través del
muralismo contempordneo.

La génesis del proyecto Muros que ha-
blan se sitta en el ano 2011, cuando el Ayun-
tamiento de Granollers, preocupado por la
gestion del paisaje, impulsé la realizacion de
un plan para conocer las diferentes tipologias
que configuran el entorno municipal. Queria
averiguar, asi, el modo de incidir de forma
positiva en la calidad, la evolucién, los usos y
las actividades que se desarrollan en el paisaje
urbano.

El plan propone disefar acciones que in-
cidan de forma cualitativa en las paredes inex-
presivas que emergen del plano horizontal de
la ciudad. Se pretende, de este modo, que la
presencia magnifica de las inevitables paredes
medianeras no explique la ciudad desde la es-
tética del desorden.

Las paredes medianeras son un elemento
caracteristico del paisaje urbano, pero a me-
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nudo no se consideran elementos del espacio
publico. Este elemento vertical, de gran im-
pacto visual en la ciudadania, es susceptible
de ser reapropiado y, en cierto modo, habita-
do por las personas mediante el desarrollo de
acciones artisticas que dialoguen con el plano
horizontal de la ciudad, con los barrios y con
el tejido comunitario.

Muros que hablan consiste en la promo-
cién de intervenciones pictdricas en muros
sin cardcter y paredes medianeras de la ciudad
por parte de artistas con reconocimiento in-
ternacional, apoyando sobre todo a los locales
y a los del pais. Cada afio se lleva a cabo una
intervencién artistica en un muro o una pared
medianera de gran formato, de modo que se
pueda acompaiiar de un proyecto educativo y
comunitario a partir de la oportunidad que su-
pone la modificacién de una pared que forma
parte del paisaje cotidiano.

Para dar una respuesta efectiva en el
dmbito mds urbano del Plan de paisaje nace
Muros que hablan, un proyecto municipal
que quiere generar espacios inclusivos de par-
ticipacién social y crear producciones artisti-
cas colectivas que representen las inquietudes
motivadas por las distintas realidades que in-
fluyen en la ciudadanfa.

Su singularidad principal es la utilizacién
de una metodologia de dinamizacién socio-
cultural que forma parte del proceso de ins-
piracion del artista. Es la metodologia del de-
sarrollo cultural comunitario (DCC, de ahora
en adelante) y plantea los siguientes objetivos:
promover la mejora urbana, activar artistica-
mente y socialmente un espacio mediante la
intervencién muralistica en una pared media-
nera, ofrecer nuevos elementos de expresion
e imaginario colectivo que remitan a la me-
moria, al deseo y a los valores presentes en el
tejido comunitario y promover experiencias
educativas y aprendizajes significativos entre
la ciudadania.

La aplicaciéon de proyectos de DCC hace
posible el descubrimiento de nuevos lengua-
Muralismo contempordneo
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jes expresivos y de produccion del arte, y supo-
ne un medio de gran alcance para el cambio
y el desafio y para poner de manifiesto nuevas
opciones, de modo que los artistas que parti-
cipan en estos proyectos adquieran el rol de
agentes favorecedores del cambio en este con-
texto. Unos agentes que ponen a las personas
en el centro de la cultura, y que utilizan los
lenguajes expresivos de las artes como herra-
mientas para la transformacion social, en la
que el proceso es tan importante como el pro-
ducto. Impulsar proyectos de DCC significa
actuar en el espacio publico, es decir, incidir
en el espacio de relacion donde confluyen las
diferencias.

Una vez contextualizado el proyecto y
la metodologia de Muros que hablan, pode-
mos afirmar que Granollers cuenta con un
muralismo de caracteristicas propias, en el
que la funcién principal de los murales no es
decorativa, sino comunicativa. Un muralismo
contempordneo entendido como arte urbano
inserido en un plano social que, a partir de
una exploracién creativa de cardcter comuni-
cativo, dialoga con el entorno y conecta con
las personas. Un arte urbano que encuentra el
sentido en las innumerables interpretaciones
que hacen de él las personas que transitan por
la ciudad.

La expresion muralista modifica el habi-
tat cotidiano y nos traslada a un espacio nuevo
donde se construye la identidad. En este senti-
do y a partir de lo que se ha expuesto al inicio
de este texto, en relacién con el 80° aniversa-
rio del bombardeo, emergen en la ciudad una
serie de tres murales conmemorativos que ex-
presan una mirada histérica compartida y los
recuerdos vividos de un periodo.

Asi, pues, tres muros se unen a los espa-
cios de memoria de la ciudad: 9,05, de Erb
Mon, Educar en la memoria, educar por la
paz, de Roc Blackblock, y jA refugio! de Cin-
ta Vidal. Estos artistas dejan su huella en los
muros y ponen en la escena publica una me-
moria histérica que no quiere ser silenciada

y que se resiste a dejar de ser un recuerdo
compartido.

9,05, de Erb Mon, es un mural abstracto
que gira alrededor de la cultura de paz y que
evoca la idea de invasion. Todo bombardeo
es una invasién del espacio propio. En €l des-
tacan los colores y las formas proyectan una
especie de lobos, demonios o elementos obs-
curos que se apoderan de los valles e invaden
la ciudad.

El artista desarrollé un proyecto artistico
y educativo con mds de un centenar de jove-
nes. Consistia en transmitir a los adolescentes
y jévenes, en un primer momento desconec-
tados de la memoria histérica, el valor del
oficio del arte. El artista guio el proceso de
creacion y dirigié la produccién de la obra.
Animé a los participantes a dibujar y aportar
las ideas que iban saliendo de los debates. Se
defini6 el relato del muro a partir del didlogo y
el consenso entre los participantes. Involucré
a la gente joven en la memoria histérica para
vencer el desinterés, bdsicamente motivado
por el alejamiento de los hechos histéricos.
Los adolescentes y jévenes fueron los prota-
gonistas, y todo lo que se pinté en el mural
fue fruto de su imaginacién y de las decisiones
que tomaron conjuntamente. Légicamente,
las personas que representaron sus visiones se
verdn mucho mds reflejadas alli que en cual-
quier otro monumento erigido sin participa-
cién ciudadana.

9,05, de Erb Mon, ha provocado cambios
en el aspecto del espacio ptiblico y ha alterado
un escenario cotidiano. Un muro como obje-
to de debate permanente donde la presencia
del arte es una provocacién visual que nos
confronta con la memoria. Y lo hace de tal
forma que nos permite tocar la memoria con
la punta de los dedos.

El mural Educar en la memoria, educar
por la paz, de Roc Blackblock, estd inspirado
en imdgenes reales del bombardeo y en el car-
tel que se hizo en Granollers para prevenir a
la ciudadania de los posibles bombardeos. Es

una obra que reclama los valores de la educa-
cién y la convivencia como base indispensa-
ble para que hechos sanguinarios como aquel
no se repitan nunca mds.

Es necesario destacar que esta obra ad-
quiere una dimensiéon documental en la me-
dida que reconoce la funcién de los muros
como archivos. El muralismo hace posible
que la memoria a menudo cerrada entre las
cuatro paredes de los archivos fisicos formales
abandone los habituales contenedores y so-
portes. La imagen, como documento visual,
supera el poder de los relatos y de las historias
y se puede mostrar libre en la calle, en muros
que se postulan como nuevos espacios de ar-
chivo, con capacidad de llamar la atencion de
la ciudadania y de mantener viva y presente la
memoria histérica.

Educar en la memoria, educar por la paz,
de Roc Blackblock, reivindica los muros como
soporte de la iconografia de la memoria his-
térica y presenta una recopilacién de hechos
pasados con una potente capacidad comuni-
cativa. Es un documento histérico de prime-
ra linea que explica la memoria y desprende
imdgenes para el recuerdo.

iA refugio!, de Cinta Vidal, parte de dis-
tintos relatos de memoria individual para
construir memoria colectiva e identidad. La
artista no imaginé una imagen dura con la
que el vecindario tuviera que convivir, sino
que prefirié buscar una idea mds poética y de
proteccién. La obra transmite una sensacién
bonita de acogida, pese a las circunstancias.

Mis de un centenar de personas de todas
las edades, acompanadas de un grupo de tea-
tro social, participaron en el proceso de inspi-
racién de la artista. Lejos de proponer debates
historiograficos para definir recuerdos comu-
nes a partir de interpretaciones de un pasado
ausente, se potenci6 el trabajo creativo inter-
generacional, después de conocer y tomar
consciencia de las diferentes ideas de refugio
de las personas participantes y de historias vi-
vidas para algunas de ellas, con la finalidad de
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llegar a una tnica interpretacién. A partir de
la vivencia personal, el grupo fue traduciendo
las distintas ideas y conceptos, y a su turno la
artista lo transformé en imdgenes representati-
vas que quedan plasmadas en el mural.

Este mural invoca los hechos del pasado y es
un claro ejemplo de c6mo el arte conmemorati-
vo nos muestra la huella de la memoria histérica y
nos llama la atencién sobre hechos que solo estdn
presentes en la memoria de lo evocado.

9,05, de Extb Mon, Educar en la memo-
ria, educar por la paz, de Roc Blackblock, y jA
refugio!, de Cinta Vidal, son tres murales con-
memorativos de un fragmento de historia de
Granollers. Tres intervenciones que aluden a
hechos que no se resignan a quedarse en el
pasado. Murales que nos ayudan a detonar el
recuerdo, a activar la memoria, a tomar cons-
ciencia. Murales que pretenden dialogar con
la ciudadania reviviendo hechos histéricos y
confrontando pensamientos, con el objetivo
de preservar la memoria histérica, de fortale-
cer la identidad colectiva y, a la vez, de cons-
truir una memoria para el futuro. Unos mura-
les que son reflejo del recuerdo y en los que,
pese a su cardcter transitorio y efimero, encon-
tramos huellas de la vida cotidiana del pasado
que busca la permanencia en el tiempo.

En conclusién, son tres producciones que
nacen de una prictica artistica colaborativa.

Muralismo contemporineo
y democratizacion de la 140
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Conforman un abanico ecléctico de distintas
estéticas que muestran una memoria suficien-
temente significativa para ser representada y
transmitida a la ciudadania, mediante proce-
sos de socializacion y de democratizacién de
la memoria histérica, inherentes al proyecto
marco de muralismo contempordneo Muros
que hablan.

El muralismo contempordneo hecho con
la participaciéon ciudadana significa unirse,
compartir conocimientos y experiencias. s
una de las grandes formas actuales de expre-
sién artistica y supone una vivencia estética,
social y pedagdgica significativa para las per-
sonas.

La funcién principal del muralismo en
Granollers no es decorativa, sino comunicati-
va, y no es arte para el mercado ni para grupos
de gente entendida. Es una expresién artistica
que motiva a jévenes y adultos y que hace po-
sible que la ciudadania pueda interpretar el
arte de acuerdo con su universo conceptual,
sin vergiienza, sin sentirse mal y/o sin sentir
que el arte no va con él o ella.

Memoria y muralismo confluyen en el
proyecto Muros que hablan para rescatar la
memoria colectiva de la ciudadania, para re-
cuperar identidades y conocimientos y para
potenciar el lenguaje visual como medio de
expresion y comunicacién popular.
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En aquest article, Alexandra Laudo ens parla de la complexitat
que té la supressio de certs monuments i elements de senyalitza-
ci6 que ens remeten al passat, en particular d’aquells que prove-
nen de I'¢poca franquista, i de com Uart ens pot ajudar en aquest
afer. Defensa la necessitat d’'una politica de la memoria historica
que arbitri degudament el record i U'oblit, que hibridi el passat
en el present i el futur, on la practica artistica -no només entesa
com una eina d’expressio, siné també com a espai de pensament
critic- pugui i hagi de tenir un paper cabdal.

In this article Alexandra Laudo tells us about the complexity of
the suppression of certain monuments and signaling elements
that refer to the past, particularly those that come from the Fran-
coist past and how art can help us. It addresses the need for a
policy of historical memory that duly arbitrates memory and obli-
vion, that hybridizes the past in the present and the future, and
where artistic practice —not only understood as a tool of expres-
sion, but also as a space for critical thinking— can and should
have a primary role.
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! Amb excepcié de Melilla,
en la qual roman encara el
conjunt escultoric Monumen-
to a los Héroes de Esparia, de
1941, que rendeix homenatge
als vencedors de la Guerra
Civil, i també una estatua del
dictador com a comandant de
la Legio, col-locada a I'espai
public tres anys després de la
mort de Franco i traslladada
recentment al peu de la
muralla de la ciutat.

12/ Val a dir que, aix{ i tot,
encara romanen nombrosos
hodonims commemoratius
de la Guerra Civil o del re-
gim franquista en moltissims
municipis espanyols, com
posa de manifest el fet que el
febrer de 2019 la Direccién
General de Memoria Histori-
ca instés 656 ajuntaments a
retirar i/o substituir aquests
elements. E] comunicat del
Ministerio de Justicia del
Gobierno de Espafia sobre
aquesta qiiestié pot consul-
tar-se en aquests enllagos:

https://www.lamoncloa.
gob.es/serviciosdeprensa/
notasprensa/justicia/Pagi-
nas/2019/060219-ayuntami-

entos.aspx i

https://www.mjusticia.gob.es/
cs/Satellite/Portal/es/ministe-
rio/gabinete-comunicacion/
noticias-ministerio/justicia-pi-
de-ayuntamientos
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Existeix un contrast paradoxal entre la manera com gestionem
la memoria historica en els museus i com ho fem en 'espai public.
Mentre que en els espais museistics es du a terme una curosa labor
de registre i conservacié de qualsevol objecte 0o document amb valor
historic, en I'espai public s'imposa una politica de supressié de certs
monuments i elements senyalistics que remeten al passat, en particu-
lar d’aquells que provenen del passat franquista. Aixi, i en aplicacié de
la Llei de memoria historica de 2007 sobre la presencia dels stmbols
franquistes en 'espai puiblic, en la darrera decada hem assistit a la
retirada de les estatues del dictador Francisco Franco a totes les ciutats
de I'Estat espanyol '; hem vist també com es retiraven les plaques
de simbologia franquista de nombrosos edificis; i com es canviava la
nomenclatura de carrers, places i avingudes commemoratives del ge-
neral i altres figures destacades del regim ..

Es evident que I'espai piiblic ha d’evolucionar d’acord amb les
necessitats i les formes de pensar de la ciutadania, i que no podem
construir una quotidianitat democratica dins una ordenacié urbana
que a través dels seus monuments i els seus hodonims enalteixi la dic-
tadura franquista. De fet, és tot un simptoma d’anomalia democratica
que el text legislatiu sobre la gesti6 del llegat patrimonial del regim no
s’hagi validat fins entrat el segle XXI, i que tots aquests noms i monu-
ments hagin romas tant temps en l'espai public sense ser confrontats
de manera contundent per les instancies politiques.

Postal de Melilla, amb el monument Héroes de Esparia, construit 'any 1941.
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Aixi i tot, ens preguntem si és realment encertat que la gestié de
la memoria del franquisme hagi de comportar la supressié total del
llegat patrimonial que aquest passat ha deixat en 'espai public; ens
preguntem si és sa, socialment, que I'heréncia material d’aquest passat
conflictiu i traumatic deixi de tenir visibilitat en I'entorn urba. Potser
cal aclarir que aquest dubte no el formulem tant des de la consideraci6
del possible valor arquitectonic i cultural d’aquests monuments (molts
dels quals s6n ben poc interessants en el pla estetic i artistic), siné més
aviat perque detectem, en aquest tipus de politiques, una expressié
de la fragilitat democratica de la societat espanyola, i una possible
mostra de la incapacitat que tenim com a pais de promoure formes de
relacié profundes i complexes amb els simbols del franquisme i amb
el franquisme mateix.

S’ha tendit a associar la supressié de la simbologia d’enaltiment
feixista amb la recuperacié de I'expressié democratica. Pero eliminar
aquests elements del paisatge urba sense deixar-ne rastre no deixa de
ser una operacio relativament simplista i estetica. Si bé és cert que la
normalitzacié democratica requereix una desnormalitzacié de la sim-
bologia material del franquisme, també és convenient entendre que la
purga moral no pot ser només una purga objectual, una neteja ocular.
En la netedat clinica d’aquestes politiques de supressié i suplantacié
d’elements patrimonials conflictius hi ressona —malgrat que d’entra-
da pugui semblar el contrari— la fraglitat i superficialitat que han
caracteritzat el procés de desfranquitzacié de la nostra societat. Sén
politiques que encara participen de la naturalesa timida i excessiva-
ment conciliadora que va definir la Transici6 espanyola i que, al cap i
a la fi, eviten la confrontacié directa mitjangant la invisibilitzacié del
trauma i el conflicte.

Ens preguntem si en comptes de suprimir de la vista i de la quo-
tidianitat de la vida col-lectiva tota la infraestructura simbolica d’'un
passat indesitjable, no seria una expressié més vigorosa d’apoderament
democratic estimular el dialeg critic amb aquest patrimoni, promoure
una convivencia conflictiva amb aquest llegat, i transformar aquesta
criticalitat i conflictivitat en una eina de fortalesa democratica, que
actués com a prescripcié contra el totalitarisme. No estem defensant
en cap cas que tot aquest llegat romangui a I'espai public, pero si que
suggerim que caldria conservar potser certs exemples representatius
d’aquest passat historic per evitar que sigui oblidat, i per activar una
interaccié madura i emancipadora amb tot el que la Guerra Civil i
la dictadura van suposar. Revisar, giiestionar i confrontar amb vigor
critic 'herencia material del feixisme ens pot permetre identificar i
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denunciar aquell llegat més immaterial que també ens ha deixat, i
que encara esta present en tantes estructures governamentals, socials i
econdmiques de I'Estat espanyol.

Recordem el que veiem, tot i que també tendim a no mirar ni
veure el que sempre hi és i roman de la mateixa manera. La relaci6
quotidiana amb certs elements condueix sovint a la domesticacié del
seu significat, a afebliment de la seva intensitat. En contrast, i sense
que sigui contradictori, estar exposats de manera constant i permanent
al record actiu d’'un passat traumatic pot també fer-nos fragils. Ens
cal una politica de la memoria historica que arbitri degudament el
record i l'oblit, que hibridi el passat en el present i el futur, i creiem
que, en aquesta comesa, la practica artistica —entesa no només com
una eina d’expressi6, siné també com a espai de pensament critic—
pot i ha de tenir un paper cabdal. Tal com defensa I'escriptor Antonio
Méndez Rubio, ja que la cultura té una condicid critica, els dispositius
culturals poden servir per desconstruir i reconstruir models socials
hegemonics. “La cultura no sera merament un ens ideal, siné que
serd un mode d’actuar i viure.”  Es en aquest sentit que art, des de
la seva capacitat d’hibridar poetica, politica, etica i estetica pot ser una
potencia idonia des de la qual activar la complexitat d’aquest llegat
conflictiu.

Aquesta és segurament la conviccié que va dur 'Ajuntament de
Granollers i Roca Umbert, Fabrica de les Arts a plantejar que 'edici6
de 2018 de la MAU - Mostra d’Art Urba tingués com a eix articulador
la commemoracié del 80¢ aniversari dels bombardejos de Granollers,
que van tenir lloc el 31 de maig de 1938. La MAU, un festival de
creacié contemporania que ja en si mateix té la vocacié de vincular el
present amb el passat historic del recinte fabril que I'acull i el promou
(la fabrica Roca Umbert actualment és un espai de serveis culturals
i producci6 artistica), assumia en aquesta edicié el repte d’activar la
memodria d'un fet historic traumatic, amb la voluntat d’enfortir el pen-
sament critic i la cultura de la pau. Partint dels tres eixos que ja havi-
en vertebrat la mostra en les seves edicions anteriors —espai public,
fabrica i participacié ciutadana— la MAU va contribuir al marc de
commemoracié del tragic bombardeig de la Guerra Civil, plantejant
una reflexi6 sobre el significat de fabricar la guerra.

Responent a aquest repte, la seleccié de treballs feia palesa que la
fabricacié de la guerra és tant industrial com ideologica, i que igual
que requereix una industria bel-lica que I'abasti, necessita un discurs
que la justifiqui, un argumentari que legitimi I'as de la violencia con-
tra objectius humans i materials. Aquests discursos justificatius sovint
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Azahara Cerezo, Paisatges digitals d’'una guerra. Granollers, 2018
Foto: © Mostra d’Art Urba. Roca Umbert, Fabrica de les Arts

Daniel Gasol, Enemy is near, 2018
Foto: © Mostra d’Art Urba. Roca Umbert, Fabrica de les Arts
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s'articulen entorn de la creacié d’'una amenaca, d’un perill potencial,
i de la identificacié i tipificacié d’un bandol bo i d’'un enemic. Moltes
de les propostes que es van presentar a la MAU suggerien també que
la memoria de la guerra i la seva narracié també es fabrica i és sempre
ideologica.

En P'espai public aquest relat ideologic es desplega, justament, a
través de la monumentalitat i 'hodonimia, aquest llegat patrimonial
que els museus i els magatzems municipals acumulen, perd que en
canvi es retira d’aquell altre museu viu, col-lectiu i quotidia que és
I'espai public. La MAU és un exemple de com les manifestacions ar-
tistiques poden revisar i contestar la memoria historica, refabricar-la
des de plantejaments critics, i de com les arts visuals poden servir per
fer evident tot el que hem tendit a no voler veure.

Santiago Doljani, L'aparell reproductor, 2018
Foto: © Mostra d’Art Urba. Roca Umbert, Fabrica de les Arts

Nataly Prada Elejalde i el Prostibul poetic, manifest a la postguerra visual, 2018
Foto: © Mostra d’Art Urba. Roca Umbert, Fabrica de les Arts
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En este articulo Alexandra Laudo nos habla de
la complejidad que tiene la supresion de ciertos
monumentos y elementos de sefializacion que
remiten al pasado, en particular de aquellos
que provienen del pasado franquista y como el
arte nos puede servir para. Aborda la necesidad
de una politica de la memoria histérica que ar-
bitre debidamente el recuerdo y el olvido, que
hibride el pasado en el presente y el futuro, y
donde la prdctica artistica —no solo entendida
como una herramienta de expresion, sino tam-
bién como espacio de pensamiento critico—
pueda y deba tener un papel primordial.

Palabras clave: Arte, monumento, memoria

histérica

Existe un contraste paradoxal entre el
modo en que gestionamos la memoria histo-
rica en los museos y el modo en que lo hace-
mos en el espacio ptblico. Mientras que en
los espacios museisticos se lleva a cabo una
cuidadosa labor de registro y conservacién de
cualquier objeto o documento con valor his-
térico, en el espacio publico se impone una
politica de supresién de ciertos monumentos
y elementos de sefializacién que remiten al
pasado, en particular de aquellos que provie-

nen del pasado franquista. Asi, y en aplicacion
de la Ley de memoria histérica 2007 sobre la
presencia de simbolos franquistas en el espa-
cio publico, en la dltima década hemos asis-
tido a la retirada de las estatuas del dictador
Francisco Franco en todas las ciudades del Es-
tado espaiiol;' también hemos visto cémo se
retiraban las placas de simbologia franquista
de numerosos edificios y c6mo se cambiaba
la nomenclatura de calles, plazas y avenidas
conmemorativas del general y otras figuras
destacadas del régimen.”

Es evidente que el espacio publico debe
evolucionar de acuerdo con las necesidades y las
formas de pensar de la ciudadania, y que no po-
demos construir una cotidianidad democrdtica
dentro de una ordenacién urbana que, a través
de sus monumentos y sus odénimos, ensalce la
dictadura franquista. De hecho, es un sintoma
de anomalia democritica que el texto legislativo
sobre la cuestién del legado patrimonial del ré-
gimen no se haya validado hasta entrado el siglo
XXI, y que todos estos nombres y monumentos
hayan permanecido tanto tiempo en el espacio
publico sin ser confrontados de forma contun-
dente por las instancias politicas.

Aun asi, nos preguntamos si es realmen-
te acertado que la gestion de la memoria del
franquismo tenga que comportar la supresion
total del legado patrimonial que este pasado
ha dejado en el espacio piblico; nos pregun-
tamos si es sano, socialmente, que la herencia
material de este pasado conflictivo y trauma-
tico deje de tener visibilidad en el entorno
urbano. A lo mejor hay que aclarar que esta
duda no la formulamos tanto desde la con-
sideracion del posible valor arquitecténico y
cultural de estos monumentos (muchos de

! Con la excepcién de Melilla, donde todavia permanece el conjunto escultérico Monumento a los Héroes de Espaiia, de 1941, que
rinde homenaje a los vencedores de la Guerra Civil, y también una estatua del dictador como comandante de la Legion, colocada
en el espacio publico tres afios después de la muerte de Franco y trasladada recientemente al pie de la muralla de la ciudad.

% Cabe decir que, aun asi, todavia hay numerosos odénimos conmemorativos de la Guerra Civil o del régimen franquista en mu-
chisimos municipios espafioles, como evidencia el hecho de que en febrero de 2019 la Direccién General de Memoria Histérica
instara a 656 ayuntamientos a retirar y/o sustituir estos elementos. El comunicado del Ministerio de Justicia del Gobierno de
Espania sobre esta cuestion puede consultarse en los enlaces siguientes:
https://www.lamoncloa.gob.es/serviciosdeprensa/notasprensa/justicia/Paginas/2019/060219-ayuntamientos.aspx y
https://www.mjusticia.gob.es/cs/Satellite/Portal/es/ministerio/gabinete-comunicacion/noticias-ministerio/justicia-pide-ayuntamientos
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los cuales son escasamente interesantes en
el plano estético y artistico), sino mds bien
porque detectamos, en este tipo de politicas,
una expresién de la fragilidad democratica
de la sociedad espafiola, y una posible mues-
tra de la incapacidad que tenemos como pais
de promover formas de relacién profundas y
complejas con los simbolos del franquismo y
con el mismo franquismo.

Ha habido una tendencia a asociar la su-
presion de la simbologia de enaltecimiento fas-
cista con la recuperacién de la expresion demo-
crética. Sin embargo, eliminar estos elementos
del paisaje urbano sin dejar rastro no deja de ser
una operacion relativamente simplista y estéti-
ca. Si bien es cierto que la normalizacion de-
mocrética requiere una des-normalizacion de la
simbologfa material del franquismo, también
es conveniente entender que la purga moral no
puede ser solo una purga objetual, una limpie-
za ocular. En la pulcritud clinica de estas poli-
ticas de supresion y suplantacion de elementos
patrimoniales conflictivos resuena —aunque
inicialmente pueda parecer lo contrario— la
fragilidad y la superficialidad que han caracteri-
zado el proceso de desfranquizacién de nuestra
sociedad. Son politicas que todavia participan
de la naturaleza timida y excesivamente con-
ciliadora que defini6 la Transicién espariola y
que, al fin y al cabo, evitan la confrontacién
directa mediante la invisibilizacién del trauma
y el conflicto.

Nos preguntamos si, en vez de eliminar
de nuestra vista y de la cotidianidad de la vida
colectiva toda la infraestructura simbélica de
un pasado indeseable, no serfa una expresién
mds vigorosa de apoderamiento democritico
estimular el didlogo critico con este patrimo-
nio, promover una convivencia conflictiva
con este legado y transformar esta criticali-
dad y conflictividad en una herramienta de
fortaleza democritica, que actie como pres-
cripcién contra el totalitarismo. No estamos

defendiendo para nada que todo este legado
permanezca en el espacio publico, pero si
sugerimos que habria que conservar algunos
ejemplos representativos de este pasado histé-
rico para evitar que sea olvidado, y para activar
una interaccién madura y emancipadora con
todo lo que supuso la Guerra Civil y la dic-
tadura. Revisar, cuestionar y confrontar con
vigor critico la herencia material del fascismo
nos puede ayudar a identificar y denunciar
aquel legado mds inmaterial que también
nos ha dejado y que todavia estd presente en
tantas estructuras gubernamentales, sociales y
econdémicas del Estado espariol.

Recordamos lo que vemos, aunque tam-
bién tendemos a no mirar ni ver lo que siem-
pre estd y permanece del mismo modo. La
relacién cotidiana con determinados elemen-
tos conduce a menudo a la domesticacién de
su significado, al debilitamiento de su inten-
sidad. En contraste, y sin que sea contradic-
torio, estar expuestos de forma constante y
permanente al recuerdo activo de un pasado
traumdtico también puede debilitarnos. Ne-
cesitamos una politica de la memoria histé-
rica que arbitre debidamente el recuerdo y el
olvido, que hibride el pasado en el presente
y el futuro, y creemos que en este cometido
la prictica artistica —no solo entendida como
una herramienta de expresién, sino también
como espacio de pensamiento critico— pue-
de y debe tener un papel primordial. Tal y
como defiende el escritor Antonio Méndez
Rubio, dado que la cultura tiene una condi-
cién critica, los dispositivos culturales pueden
servir para deconstruir y reconstruir modelos
sociales hegeménicos. “La cultura no serd me-
ramente un ente ideal, sino que serd un modo
de actuar y vivir”.” Es en este sentido que el
arte, desde su capacidad de hibridar poética,
politica, ética y estética, puede ser una poten-
cia idénea desde la que activar la complejidad
de este legado conflictivo.

* La apuesta invisible: cultura, globalizacién y critica social. Barcelona, Montesinos, 2003.
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Esta es, seguramente, la conviccién que
llevé al Ayuntamiento de Granollers y Roca
Umbert, Fibrica de las Artes a plantear que
la edicion de 2018 de la MAU — Muestra de
Arte Urbano tuviera como eje articulador la
conmemoracién del 80° aniversario de los
bombardeos de Granollers, que tuvieron lugar
el 31 de mayo de 1938. La MAU, un festival
de creacién contempordnea que en si mismo
ya tiene la vocacién de vincular el presente
con el pasado histérico del recinto fabril que
lo acoge y promueve —la fibrica Roca Um-
bert actualmente es un espacio de servicios
culturales y de produccién artistica—, asumia
en esta edicién el reto de activar la memoria
de un hecho histérico traumadtico con la vo-
luntad de fortalecer el pensamiento critico y
la cultura de la paz. Partiendo de los tres ejes
que ya habian vertebrado la muestra en sus
ediciones anteriores —espacio publico, fdbri-
ca y participacién ciudadana—, la MAU con-
tribuy6 en el marco de conmemoracién del
trdgico bombardeo de la Guerra Civil, plan-
teando una reflexion sobre el significado de
“fabricar” la guerra.

Respondiendo a este reto, la seleccién de
trabajos evidenciaba que la fabricacién de la
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guerra es a la vez industrial e ideolégica, y que
del mismo modo que requiere una industria
bélica que la abaste, necesita un discurso que
la justifique, un argumentario que legitime el
uso de la violencia contra objetivos humanos
y materiales. Estos discursos justificativos a
menudo se articulan alrededor de la creacién
de una amenaza, de un peligro potencial y de
la identificacién vy tipificacién de un bando
bueno y de un enemigo. Muchas de las pro-
puestas que se presentaron en la MAU suge-
rian también que la memoria de la guerra y su
narraciéon también se fabrican y son siempre
ideoldgicas.

En el espacio publico de este relato ideo-
légico se despliega, justamente, a través de la
monumentalidad y la odonimia, este legado
patrimonial que los museos y los almacenes
municipales acumulan, pero que, por lo con-
trario, se retira del otro museo vivo, colectivo y
cotidiano que es el espacio publico. La MAU
es un ejemplo de cémo las manifestaciones
artisticas pueden revisar y responder a la me-
moria histérica, refabricarla desde plantea-
mientos criticos, y de cémo las artes visuales
pueden servir para hacer evidente todo lo que
hemos tendido a no querer ver.
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bombardeig
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FRAU. RECERQUES VISUALS

Estudi d'investigaci6 artistica format pels artistes
multidisciplinaris Helena Pielias i Viceng Viaplana

En aquest article Viceng Viaplana i Helena Pielias ens expliquen
com han creat i posat en escena la trilogia sobre el 80¢ aniversari
del bombardeig de Granollers: la direccié artistica del concert
Musica per la pau i la memoria, audiovisual Bombes.GRN.
memoria. present i la instal-lacié 224.GRN. terror. Tres propos-
tes artistiques que esdevenen un homenatge a totes les victimes
provocades per les guerres i son també una deniincia de la in-
decencia dels conflictes bel-lics d’abans, d’ara i malauradament

del futur.

In this article Viceng Viaplana and Helena Pielias tell us about
the creation an putting on display of the trilogy on the §0th anni-
versary of the bombing of Granollers: the artistic direction of the
concert Music for peace and memory, the audiovisual Bombs.
GRN memory. present and the installation 224.GRN. terror.
Three artistic proposals that become a tribute to all the victims
caused by the wars and also a condemnation of the impropriety
of the armed conflicts of the past, of the present day and unfortu-
nately of the future.

Paraulas clau: Memoria historica, investigaci6 artistica, llenguatges
artistics
Keywords: Historical memory, artistic research, artistic languages
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El 2018 és un any de commemoracié intensa per Granollers, es
compleixen 80 anys del bombardeig que la ciutat va patir el 31 de
maig de 1938. Institucions, associacions i persones a titol individual,
treballen per rememorar I'esdeveniment. En aquest marc, ens confien
la tasca d’elaborar tres peces artistiques, la qual cosa ens brinda 'opor-
tunitat de reflexionar en profunditat sobre un dels capitols més foscos
de la historia recent de la ciutat on vivim.

El bombardeig de Granollers és un episodi ampliament cone-
gut pels granollerins. Els historiadors locals I'han estudiat en de-
tall, alhora que hi ha hagut un compromis institucional per man-
tenir viu el record: anualment se celebren memorials al cementiri
per recordar I'efemeride, se'n parla a les escoles i als instituts, es
fan exposicions a diversos espais de la ciutat, es produeixen docu-
mentals televisius a la televisié comarcal Valles Oriental Televisi6,
i des de fa ara poc més de deu anys, existeix Can Jonch, Centre de
Cultura per la Pau, que vetlla per la conservacié de la memoria,
divulgant-ne la historia i teixint ponts de didleg per consolidar els
camins de la pau.

Aixi que quan ens arriba la proposta de treballar sobre el bom-
bardeig de Granollers, som conscients que no és un episodi oblidat.
De seguida tenim clar que la nostra feina no s’ha de centrar a ex-
plicar els fets, sin6 a reinterpretar I'esdeveniment a través de l'art.

Des d’aquesta perspectiva, afrontem el projecte des de la ma-
xima amplitud possible, reflexionant sobre l'origen de la violencia
i el comportament huma en societat i, tot i que partim des de la
localitat granollerina, ens interessa emmarcar-la en el context glo-
bal. Una de les nostres prioritats sera en tot moment entendre I'es-
deveniment com un fet present i no com un problema del passat.

L’encarrec consisteix en tres presentacions amb caracterfsti-
ques formals molt diferents; la posada en escena d’un concert de
musica classica, un documental de creacié per a televisié i una
instal-lacié museistica.

Aquesta varietat d’encarrecs té per nosaltres dos avantatges, un
de caracter temporal i I'altre, formal. Per una banda, I'execucié de
les propostes es fa al llarg de I'any, la qual cosa ens permet refle-
xionar en tres etapes i disposar del temps suficient per aprofundir
en els pensaments; i, de l'altra, la diversitat formal ens permet ex-
perimentar amb diferents llenguatges artistics, la qual cosa facilita
I'exploracié de territoris comunicatius amb possibilitats diferents.

Aixi que iniciem la creaci6 des d’una particular immersi6 his-
torica per anar desgranant d’aquesta manera les nostres propies
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Concert per a la Pau i la Memoria. Maig de 2018
Teatre Auditori de Granollers. Foto: © FRAU Recerques Visuals

reflexions. A mesura que aprofundim en la recerca, pero, ens sor-
geixen dubtes i més dubtes, i sén justament aquests dubtes, els que
acabaran donant forma a les nostres propostes.

Encarem en dos grans blocs la direccié artistica i posada en
escena de Musica per a la pau i la memoria, el concert amb I'Or-
questra de Cambra de Granollers celebrat al Teatre Auditori de
Granollers. El primer consisteix en una narracié lineal a partir
d’imatges projectades en una gran pantalla situada just al damunt
de l'orquestra.

S’hi pot contemplar la bellesa de la destruccié a través d’'una
seqiiencia d'imatges d'un bombardeig, acompanyada de la inter-
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pretacié de temes de Xostakévitx i Mozart. Aquest bombardeig,
pero, esta fraccionat en I'espai i el temps, fa salts entre el passat i el
present. Es mostren les poques imatges cinematografiques que es
conserven de les hores posteriors al bombardeig de Granollers de
1938, barrejades amb imatges actuals de Granollers, gravades a les
9.05 del mati, a la mateixa hora i lloc on van caure les bombes fa 80
anys. Aixi, les imatges de destruccié del passat es juxtaposen amb
les de pau i quotidianitat del present. La pantalla mostra com el pas
del temps ha esborrat els rastres fisics de destrucci6, perd proposa
que ens preguntem si el trauma generacional que comporta s’ha
superat. Ein relacié amb aquestes imatges també veiem gravacions
actuals de la guerra de Siria, imatges d’avions bombardejant ciu-
tats i imatges subjectives des de les cameres dels cascs dels metges
que ajuden civils atrapats entre les runes, que fan que I'espectador
pugui no només imaginar com es devia haver viscut a Granollers,
siné que el situa en la tessitura de 'empatia. Aqui fa 80 anys, a una
altra banda és just ara.

A la segona part del concert, s’hi afegeix una coral formada pel
Cor Mixt dels Amics de la Unid, el Cor Femeni de Granollers i la
Polifonica de Granollers.

La narraci6 visual canvia d’estil i ens centrem a posar de mani-
fest la importancia de la memoria historica. Per fer-ho, subratllem
la importancia d’alguns dels professionals que vetllen per mante-
nir-la viva. Els llibres i articles dels historiadors, les entrevistes als
testimonis orals, els documents visuals de I'¢poca..., tot plegat ens
permet reviure amb molta claredat els esdeveniments del passat. Es
per aixd que convidem el fotoperiodista Emilio Morenatti, la docu-
mentalista Laura Casanovas de I’Arxiu Municipal de Granollers i
I'historiador Joan Garriga a participar a 'espectacle, per homenat-
jar-los, individualment i com a representants simbolics de la seva
professio.

L'encarrec d’una peca audiovisual a mig cami entre el documen-
tal de creaci6 i I'assaig audiovisual ens obre les portes a noves maneres
de compartir els nostres pensaments sobre la qiiestié. La peca tindra
una durada de vint minuts i s’emetra a Valles Oriental Televisié, que
en sén els productors.

El primer plantejament que ens fem en relacié amb la peca ante-
rior, és la possibilitat d’incorporar-hi so, ja que en el concert, la sono-
ritat 'ocupava la musica.
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Concert per a la Pau i la Memoria. Maig de 2018
Teatre Auditori de Granollers. Foto: © FRAU Recerques Visuals

En aquest sentit, aprofitant la necessitat de compartir les pre-
guntes que ens hem anat plantejant al llarg del procés, decidim
adoptar un llenguatge directe, no només a través de les imatges,
sind també a través de la nostra propia veu, interpel-lant I'especta-
dor, que es converteix en I'eix central de la proposta. A partir d’'una
bateria de preguntes sobre la naturalesa humana, sobre la identitat
collectiva, sobre els conflictes i les guerres, sobre la memoria i
l'actualitat, cerquem no pas que 'espectador ens doni respostes
concretes, sind que en la intimitat de casa seva, pugui plantejar-se
que tard o d’hora, caldria una resposta.
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emes a Valles Oriental Televisié (VOTV).
Imatge extreta de Youtube
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El resultat és BOMBAS. GRN. memoria,
present, una pega amb un relat visual apropiaci-
onista, teixit a partir d’imatges extretes de You-
tube i d’imatges nostres, en qué es poden ob-
servar alguns dels pitjors episodis de la historia
moderna, no només des del punt de vista local,
sin6 també des de la globalitat. Incorporem de
nou les imatges de la Granollers bombardeja-
da, afegint-hi les conseqiiencies de la bomba
d’Hiroshima i aprofitant altre cop les imatges
de la guerra de Siria.

La peca és un viatge cap a les parts més
obscures de la ment humana. Un viatge que
saconsegueix mostrant algunes de les accions
humanes més cruentes de la historia i plantejant
totes aquestes preguntes sense resposta, que di-
rigeixen l'espectador cap a un paisatge mental
sobre la barbarie humana.

La proposta de crear una instal-lacié al Mu-
seu de Granollers ens brinda dues noves oportu-
nitats. Per una banda, ens permet treballar for-
malment d'una manera diferenciada respecte de
les dues peces anteriors, deixant de banda aix{ el
suport audiovisual; i, de I'altra, ens permet tan-
car un intens procés de recerca i de creacio.

En aquesta ocasié i en la linia de la peca anterior, seguim amb la
voluntat de ser directes, ara, pero, posant de manifest la cosa presenci-
al, fisica i emocional.

Aquesta creaci6 i la manera d’afrontar-la esta obviament marcada
per les peces que la precedeixen i tot el procés viscut que hi ha do-
nat forma. Hem ingerit una gran quantitat d’'informacié i hem tingut
temps de pair les nostres propies reflexions, de manera que és un mo-
ment peculiar, en que es barregen les sensacions d’haver assolit una
certa distancia sobre les valoracions de caracter més historic, amb la
necessitat imperiosa d’aproximacio al factor huma.

[ és en aquest punt que ens sentim amb la capacitat de sintetitzar,
ordenar i simplificar la brutalitat que estem tractant.
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224. GRN. terror. Octubre i novembre de 2018, Museu de Granollers
Foto: © FRAU Recerques Visuals

El Museu de Granollers ens ofereix la Sala Oberta, un espai vi-
sible des del carrer gracies a uns grans finestrals. Es tracta d'una sala
que queda ensotada respecte del nivell del carrer, de manera que no
cal entrar dins del Museu per veure'n el contingut.

El museu granolleri se situa en un carrer de vianants molt co-
mercial i és probablement el més concorregut de la ciutat, aixd marca
un dels nostres primers objectius: la instal-lacié ha de funcionar tam-
bé des de I'exterior de I'equipament. La idea és poder interpel-lar el
public habitual del museu, perd també els vianants que passegen pel
carrer, per a molts dels quals aquest equipament és invisible

Per crear en la direccié d’aquest primer objectiu, de seguida acor-
dem utilitzar 'impacte visual com a recurs. Es l'estetica de la contun-
dencia el que creiem que ens pot ajudar a fer-nos entendre, a fer més
efectiu el nostre discurs.

224. GRN. terror exposa el mateix nombre de cossos que els
historiadors han acordat que es van comptabilitzar en el bombar-
deig granolleri del 31 de maig de 1938. Una imatge directa i brutal,
un recordatori de la fatalitat que mostra els 224 cossos amortallats
en una mateixa sala, 224 volums antropomorfics amb les mides re-
als de les diferents edats, posats 'un al costat de l'altre i apilats com
a resultat real de la destruccid.
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224. GRN. terror. Octubre i novembre de 2018, Museu de Granollers
Foto: © FRAU Recerques Visuals

Els cossos estan disposats a banda i banda, i els separa un passadis
de 10 metres de llargada que travessa la sala. La instal-lacié convida
els assistents que s'aproximen a transitar pel passadis entre el mar de
cossos. El passadis té una elevacié d’'uns 50 cm respecte del terra, de
manera que permet tenir una visibilitat millor per apreciar el volum
dels 224 cossos, una més bona i agra visi6 del desastre huma que repre-
senta un bombardeig. Travessar el passadis comporta enfrontar-se als
morts i a la seva memoria, significa no defugir-los, tenir-los presents,
pensar en ells... Travessar el passadis t'obliga a afrontar emocional-
ment els fets. El passadis és un trajecte curt, pero d’una forta carrega
emocional.

Un altre dels objectius destacats de BOMBES. GRN. memoria,
present és convertir l'espectador en la pega clau de la proposta i, en
aquest sentit, la idea és que la instal-laci6 s’experimenti des d'una
perspectiva individual, en silenci i de manera intima, com si fos un
memorial. Per aconseguir aixo, el passadis només fa un metre d’am-
ple i, per sortir de la instal-lacid, cal recérre’l en sentit contrari; aixi
que, si hi ha la voluntat de transitar-la, I'espectador esta practicament
obligat a fer-ho en solitari, perque no hi ha prou espai per fer-ho en
grup.

Per emfasitzar encara més aquesta experiencia individual, en
transitar pel passadis es pot percebre un so que augmenta de volum
a mesura que s’avanca. La composicié subtil, formada per tonalitats
molt greus, és quasi imperceptible a I'inici del passadis, perd ben
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224. GRN. terror. Octubre i novembre de 2018, Museu de Granollers
Foto: © FRAU Recerques Visuals

present a l'arribar al final, fet que genera un sentiment d’incomodi-
tat, que aporta dramatisme a I'experiencia i que imposa el silenci a
la sala.

Al final del passadis, I'espectador arriba a una paret d’on pengen
una serie de papers de mida de bloc. En cadascun d’ells hi ha escrita
una pregunta, un cop més les nostres preguntes... en que s’interpel-
la I'espectador directament, amb la intencié de provocar la reflexio.
Un total de vuit preguntes escrites amb lletra molt petita per afavorir
de nou la individualitat. No sén totes les preguntes que ens hem fet
nosaltres mateixos durant el procés d’investigacio: és la seleccié que
creiem que sintetitza el nostre neguit, preguntes sobre I'absurditat de
les guerres i la condicié humana.

Un cop llegides les preguntes, I'espectador ha de tornar a transitar
pel passadis per sortir de la instal-lacié. Aquesta tornada es converteix en
una experiencia de reflexié que conté el posit de les sensacions acumu-
lades, de les respostes buscades a I'interior de cadascu. ..

Sén moltes les persones que han entrat al museu a visitar 224
GRN. terror; d’altres no ho han arribat a fer i només 'han mirat des de la
distancia, des del carrer, des de darrere els vidres. Cadascuna d’aquestes
persones s’hi ha aproximat de la manera que n’ha estat capag.

La intervencié ha provocat certa controversia, visible en articles
d’opini6 en els mitjans escrits i en debats virtuals en pagines socials,
que han reflectit diversitat d’opinions amb partidaris i detractors sobre
la idoneitat de la peca.
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No podem concebre millor culminacié d’'una intervencié artis-
tica que el fet que es posi en dubte la necessitat de la seva existencia.
224. GRN. terror ha permes posar de manifest no només un moment
historic, sind 'evidéncia de la necessitat de recordar-lo davant I'interes
d’alguns d’invisibilitzar-lo. 224. GRN. terror ha permes reflexionar en
veu alta, posar els fets al centre de I'opinié publica, establir debats en
contextos no sempre habituats a parlar-ne, alhora que ens ha permes
homenatjar les victimes.

La creacié d’aquest triptic de propostes artistiques sobre el bom-
bardeig de Granollers ens ha reafirmat en el paper de la funcié de
lartista dins de la societat. Hem assenyalat, hem posat de manifest,
hem repensat, hem recontextualitzat, hem resignificat.
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FRAU. RECERQUES VISUALS

Estudio de investigacion artistica for-
mado por los artistas multidisciplinarios
Helena Pielias y Viceng Viaplana

En este articulo Vicen¢ Viaplana y Helena
Pielias nos explican cémo han creado y puesto
en escend la trilogia sobre el 80 aniversario del
bombardeo de Granollers: la direccién artistica
del concierto Miisica para la paz y la memo-
ria, el audiovisual Bombas. GRN. memoria.
presente y la instalacién 224.GRN. terror. Tres
propuestas artisticas que se convierten en un
homenaje a todas las victimas provocadas por
las guerras y son, también, una denuncia de la
indecencia de los conflictos bélicos de antes, de
ahora y desgraciadamente del futuro.

Palabras clave: Memoria histérica,

investigacion artistica, lenguages artisticos

2018 es un afio de conmemoracién in-
tensa para Granollers. Se cumplen 80 arios
del bombardeo que la ciudad sufri6 el 31 de
mayo de 1938. Instituciones, asociaciones y
personas, de forma individual, trabajan para
rememorar lo que ocurrié. En ese marco, nos
confian la tarea de elaborar tres piezas artisti-
cas, lo que nos da la oportunidad de reflexio-
nar en profundidad sobre uno de los capitulos
mds oscuros de la historia reciente de nuestra
ciudad.

El bombardeo de Granollers es un epi-
sodio ampliamente conocido por los granolle-
renses. Los historiadores locales lo han estu-
diado detalladamente, a la vez que ha habido
un compromiso institucional para mantener
viva la memoria: anualmente se celebran me-

moriales en el cementerio para recordar la
efeméride, se trabaja en las escuelas e institu-
tos, se llevan a cabo exposiciones en el Museo
de Granollers, se producen documentales en
la televisién comarcal Valles Oriental Televi-
si6 y, desde hace poco mds de diez afios, exis-
te Can Jonch, Centro de Cultura por la Paz,
que vela para la conservacion de la memoria,
divulgando su historia y tejiendo puentes de
didlogo para consolidar los caminos de la paz.

Por este motivo, cuando nos llega la pro-
puesta de trabajar sobre el bombardeo de Gra-
nollers, somos conscientes de que no se trata
de un episodio olvidado. Enseguida tenemos
claro que nuestro trabajo no debe limitarse a
explicar los hechos, sino a reinterpretar lo que
pasé a través del arte.

Desde esta perspectiva, afrontamos el
proyecto desde la méxima amplitud posible,
reflexionando sobre el origen de la violencia
y el comportamiento humano en la sociedad
y, aunque partimos de la localidad de Grano-
llers, nos interesa enmarcarla en un contexto
global. Una de nuestras prioridades serd en
todo momento entender el hecho histérico
como un hecho presente, y no como algo del
pasado.

El encargo consiste en tres presentacio-
nes con caracteristicas formales muy distintas:
la puesta en escena de un concierto de musica
cldsica, un documental de creacién para la te-
levisién y una instalacién museistica.

Eista variedad de encargos tiene para no-
sotros dos ventajas: una de cardcter temporal
y otra formal. Por un lado, la ejecucion de las
propuestas se lleva a cabo durante el afio, lo
que nos permite reflexionar en tres etapas y
disponer del tiempo suficiente para ahondar
en los pensamientos. Por el otro, la diversidad
formal nos permite experimentar con distintos
lenguajes artisticos, lo que facilita la explora-
cién de territorios comunicativos con diferen-
tes posibilidades.

Asi, pues, iniciamos la creacion desde
una particular inmersion histérica para ir des-

165 FRAU. Recerques Visuals



granando, de ese modo, nuestras propias re-
flexiones. A medida que ahondamos en la in-
vestigacion, sin embargo, se nos plantean mds
y mds dudas. Son justamente estas dudas las
que acabardn moldeando nuestras propuestas.

Planteamos en dos grandes bloques la
direccion artistica y la puesta en escena de
Miisica para la paz y la memoria, el concierto
de la Orquestra de Cambra de Granollers que
tuvo lugar en el Teatro Auditorio de Grano-
llers. El primero consiste en una narracién
lineal de imdgenes proyectadas en una gran
pantalla situada justo encima de la orquesta.
En ellas se puede contemplar la belleza de
la destruccién mediante una secuencia de
imdgenes de un bombardeo, acompanadas
de la interpretaciéon de temas de Shostako-
vich y Mozart. Este bombardeo, sin embargo,
estd fraccionado en el espacio y el tiempo, va
saltando del pasado al presente. Se muestran
las escasas imdgenes cinematogrdficas que se
conservan de las horas posteriores al bombar-
deo de Granollers de 1938, combinadas con
imdgenes actuales de Granollers, grabadas a
las 9.05 h de la mafana, a la misma hora y
lugar donde cayeron las bombas 80 afios atrés.
Asi, las imdgenes de destruccion del pasado se
yuxtaponen con las de paz y cotidianidad del
presente. La pantalla muestra como el paso
del tiempo ha borrado los rastros fisicos de la
destruccién, pero propone que nos pregunte-
mos si el trauma generacional que implica ha
sido superado. En relacién con estas imdge-
nes, también vemos grabaciones actuales de
la guerra de Siria, imdgenes de aviones bom-
bardeando ciudades e imdgenes subjetivas
desde las cdmaras de los cascos de los médicos
que ayudan a civiles atrapados entre las rui-
nas. Estas imdgenes provocan que el especta-
dor no solo pueda imaginar c6mo se vivié en
Granollers, sino que lo ubica en la tesitura de
la empatia. Aqui, hace 80 afios; en otro lado,
estd pasando justo ahora.

En la segunda parte del concierto se unié
una coral formada por el Cor Mixt dels Amics
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de la Unig, el Cor Femeni de Granollers y la
Polifénica de Granollers. La narracién visual
cambia de estilo y nos centramos en poner
de manifiesto la importancia de la memoria
histérica. Para hacerlo, destacamos la impor-
tancia de algunos de los profesionales que
velan para mantenerla viva. Los libros y arti-
culos de los historiadores, las entrevistas a los
testimonios orales, los documentos visuales
de la época... Todo nos permite revivir con
gran claridad los acontecimientos del pasado.
Por este motivo, invitamos al fotoperiodista
Emilio Morenatti, a la documentalista Laura
Casanovas, del Archivo Municipal de Grano-
llers, y al historiador Joan Garriga a participar
en el espectdculo, para homenajearlos indivi-
dualmente y como representantes simbélicos
de su profesion.

El encargo de una pieza audiovisual a
medio camino entre el documental de crea-
cién y el ensayo audiovisual nos abre las puer-
tas a nuevas formas de compartir nuestros pen-
samientos sobre la cuestion. La pieza durard
20 minutos y se emitird en Valles Oriental
Televisio, medio productor.

El primer planteamiento que nos hace-
mos en relacién con la pieza anterior es la po-
sibilidad de incorporar sonido en ella, porque
en el concierto la sonoridad estaba ocupada
por la musica.

En ese sentido, aprovechando la necesi-
dad de compartir las preguntas que nos hemos
ido planteando a lo largo del proceso, decidi-
mos adoptar un lenguaje directo, no solo a tra-
vés de las imdgenes, sino también a través de
nuestra propia voz, interpelando al espectador,
que se convierte en el eje central de la propues-
ta. A partir de una baterfa de preguntas sobre la
naturaleza humana, la identidad colectiva, los
conflictos y las guerras, la memoria y la actuali-
dad, no buscamos que el espectador nos dé res-
puestas concretas, sino que en la intimidad de

su casa pueda plantearse que tarde o temprano
tendrd que llegar una respuesta.

El resultado es BOMBAS. GRN. memo-
ria, presente, una pieza con un relato visual
apropiacionista, tejido a partir de imdgenes
extraidas de YouTube y también nuestras, en
las que se pueden observar algunos de los peo-
res episodios de la historia moderna, no solo
desde el punto de vista local, sino también
desde la globalidad. Volvemos a incorporar
las imdgenes de la ciudad de Granollers bom-
bardeada, afiadiendo las consecuencias de la
bomba de Hiroshima y aprovechando de nue-
vo las imédgenes de la guerra de Siria.

La pieza es un viaje hacia las partes mds
oscuras de la mente humana. Un viaje que se
consigue mostrando algunas de las acciones
humanas mds cruentas de la historia y plan-
teando todas las preguntas sin respuesta, que
dirigen al espectador hacia un paisaje mental
sobre la barbarie humana.

La propuesta de crear una instalacién en
el Museo de Granollers nos ofrece dos nue-
vas oportunidades. Por un lado, nos permite
trabajar formalmente, de un modo diferente
respecto a las dos piezas anteriores, descartan-
do, asi, el soporte audiovisual. Por el otro, nos
permite culminar un intenso proceso de in-
vestigacién y creacion.

En esta ocasion, y en la linea de la pieza
anterior, seguimos con la voluntad de ser di-
rectos, pero ahora poniendo de manifiesto lo
presencial, lo fisico y lo emocional.

Esta creacion y la manera de afrontarla
estd obviamente marcada por las piezas que
la preceden y todo el proceso vivido que le ha
dado forma. Hemos ingerido una gran canti-
dad de informacién y nos ha dado tiempo de
digerir nuestras propias reflexiones, de modo
que se trata de un momento peculiar, en el que
se mezclan las sensaciones de haber consegui-
do una cierta distancia sobre las valoraciones

de cardcter mds histérico con la necesidad im-
periosa de aproximarse al factor humano.

En este punto, nos sentimos con la ca-
pacidad de sintetizar, ordenar y simplificar la
brutalidad que estamos tratando.

El Museo de Granollers nos ofrece la
Sala Abierta, un espacio visible desde la calle
gracias a unos grandes ventanales. Se trata de
una sala que queda por debajo del nivel de la
calle, de modo que no hace falta entrar en el
museo para ver lo que hay.

El museo granollerense estd en una calle
de peatones muy comercial, probablemente
la mds concurrida de la ciudad, lo que marca
uno de nuestros primeros objetivos: la instala-
cién debe funcionar también desde el exterior
del equipamiento. La idea es poder interpelar
al publico habitual del museo, pero también a
los peatones que pasean por la calle. Para mu-
chos de ellos, este equipamiento es invisible.

Para trabajar en la direccién de este pri-
mer objetivo, enseguida acordamos utilizar
el impacto visual como recurso. Es la estética
de la contundencia lo que nos puede ayudar a
hacernos entender, a hacer mas efectivo nues-
tro discurso.

224. GRN. terror expone el mismo ndme-
ro de cuerpos que los historiadores han acor-
dado que se contabilizaron en el bombardeo
de Granollers del 31 de mayo de 1938. Una
imagen directa y brutal, un recordatorio de la
fatalidad que muestra los 224 cuerpos amorta-
jados con las medidas reales de las diferentes
edades, dispuestos el uno al lado del otro y api-
lados como resultado real de la destruccion.

Los cuerpos se disponen a un lado y al
otro, y los separa un pasillo de 10 m de largo
que atraviesa la sala. La instalacién invita a
los asistentes que se acercan a transitar por el
pasillo entre el mar de cuerpos. El pasillo se
encuentra unos 50 cm por encima del suelo
para ofrecer una mejor visibilidad que permi-
ta apreciar el volumen de los 224 cuerpos, una
mejor y mds agria visién del desastre humano
que supone un bombardeo. Cruzar el pasillo
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significa afrontarse a los muertos y a su memo-
ria, no huir de ellos, tenerlos presentes, pensar
en ellos... Cruzar el pasillo obliga a afrontar
emocionalmente los hechos. Es un trayecto
corto, pero de una fuerte carga emocional.

Otro de los objetivos destacados de BOM-
BAS. GRN. memoria, presente es convertir al es-
pectador en pieza clave de la propuesta. En este
sentido, la idea es que la instalacion se viva des-
de una perspectiva individual, en silencio y de
forma intima, como si fuera un memorial. Para
conseguirlo, el pasillo solo mide I m de ancho,
y para salir de la instalacién hay que recorrer-
lo en sentido contrario. Asi, si hay la voluntad
de transitarla, el espectador estd practicamente
obligado a hacerlo en solitario, porque no hay
espacio suficiente para hacerlo en grupo.

Para enfatizar ain mds esta experiencia
individual, al transitar por el pasillo se pue-
de percibir un sonido que va aumentando a
medida que se avanza. La composicién sutil,
formada por tonalidades graves, es casi im-
perceptible al inicio del pasillo, pero se hace
presente al llegar al final, lo que genera un
sentimiento de incomodidad que aporta dra-
matismo a la experiencia y que impone el si-
lencio en la sala.

Al final del pasillo, el espectador llega a
una pared de donde cuelgan una serie de pape-
les del tamarfio de un bloc. En cada uno de ellos
hay escrita una pregunta, una vez mds nuestras
preguntas, en la que se interpela al espectador
directamente con la intencién de provocarle la
reflexién. Un total de ocho preguntas escritas
con letra muy pequefia para favorecer de nue-
vo la individualidad. No son todas las pregun-
tas que nos hemos planteado nosotros mismos
durante el proceso de investigacion, sino la se-
leccién que creemos que sintetiza nuestro des-
asosiego: preguntas sobre la absurdidad de las
guerras y la condiciéon humana.

Trilogia sobre el bombardeig 168
de Granollers

Una vez leidas las preguntas, el especta-
dor debe volver a cruzar el pasillo para salir de
la sala. Este camino de regreso se convierte en
una experiencia de reflexién que contiene los
sedimentos de las sensaciones acumuladas, de
las respuestas buscadas en el interior de cada
uno...

Son muchas las personas que han en-
trado en el museo a visitar 224. GRN. terror.
Otras no han llegado a hacerlo y han observa-
do desde la distancia, desde la calle, desde el
otro lado del cristal. Cada uno se ha acercado
tanto como ha sido capaz.

La intervencién ha provocado un poco
de controversia, visible en articulos de opi-
nién en los medios de comunicacion escritos y
en debates virtuales en la red. Se ha reflejado
la diversidad de opiniones, con partidarios y
detractores de la idoneidad de la pieza.

No imaginamos mejor culminacién de
una intervencién artistica que el hecho de
que se ponga en duda la necesidad de su exis-
tencia. 224. GRN. terror ha permitido poner
de manifiesto no solo un momento histérico,
sino la evidencia de la necesidad de recordar-
lo frente al interés de algunos de invisibilizar-
lo. 224. GRN. terror ha permitido reflexionar
en voz alta, poner los hechos en el centro de
la opinién publica, establecer debates en con-
textos no siempre habituados a hablar de algo
asi'y, a la vez, homenajear a las victimas.

La creacién de este triptico de propuestas
artisticas sobre el bombardeo de Granollers
nos ha reafirmado en el papel de la funcién
del artista dentro de la sociedad. Hemos se-
fialado, hemos puesto de manifiesto, hemos
repensado, hemos recontextualizado, hemos
resignificado.
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En este articulo hemos querido dar relevancia al proceso ciu- " Parte de esta investigacion
dadano desarrollado por la Plataforma Fem Nostre I'Espai de  * d‘fsat”illrj alff‘]:fis delM
la Model! ({Hagamos nuestro el espacio de la Modelo!) En el FnZiz,C EARZOE_SEZYZ_P “
contexto de cierre definitivo de la Cdrcel Modelo y en relacion a

los debates desarrollados desde la perspectiva del arte, el espacio

puiblico y la memoria.

In this article the authors focus in the citizens’ participation pro-
cess promoted by the platform “Fem Nostre 'Espai de la Model”
(Let’s take the Model precinct!) that sparked after the closure of
the jail. The article also highlights the importance of the debates
around the concepts of art, memory and public space.

Palabras clave: Carcel Modelo, memoria, arte piblico,
participacion ciudadana
Keywords: Model Prison, Memory, Public Art, Citizen Participation
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12l Por primera vez en la ciu-
dad se define un Comisariado
de Memoria, que en la legis-
latura 2015-2019 desarrolla
sus politicas en el &mbito mu-
nicipal. Mds informacién en:
http://ajuntament.barcelona.
cat/programesmemoria/es/

*'SOS Monuments, entre
otras entidades, lidera desde
hace décadas reivindicacio-
nes para el cierre definitivo
de la cdrcel y la valoracién
patrimonial de la misma.

En 2009, el Ayuntamiento
aprueba el Plan Director para
la Modelo, con el apoyo de
la Asociacién de Vecinos de
I'Esquerra de I'Eixample. En
2010, la Modelo es protegida
mediante la inclusién del
pandptico en el Catdlogo de
Patrimonio del Consistorio.

Circel modelo de
Barcelona. Arte, memoria
y espacio publico

Pero ;donde estd nuestra historia mds reciente: la joven Repii-
blica espariola de 1931, las revoluciones, la guerra, la larga dicta-
dura, los olvidos voluntarios de la Transicion, el golpe de estado del
23 de febrero?

Las victimas y los héroes de este largo proceso son hoy el mate-
rial de nuestra identidad y de nuestra memoria. Con una politica
de arte publico que los olvide tan sélo conseguiremos rellenar de
trastos el espacio puiblico de la ciudad. Tras reconstruir la memoria
desterrada por el franquismo, tras convertir los monumentos a los
caidos en monumentos a todas las victimas de la Guerra Civil, tras
esconder pesadillas como la estatua ecuestre del Dictador Franco o
las gestas de la Legion Céndor que bombarded nuestras ciudades,
no se ha establecido un programa claro para la nueva memoria de
la Democracia espariola.” (De Lecea, 2004:10)

Ignasi de Lecea, una de las personalidades mds relevantes de la
“reconstruccién” (Bohigas,1986) de la Barcelona olimpica, escribia
estas palabras en el afio 2004. Hoy, quince afios después y en un nuevo
contexto social y politico, el texto mantiene todo el sentido cuando
las politicas de construccién simbélica de nuestro espacio publico se
enfrentan a enormes resistencias para con la memoria de las genera-
ciones protagonistas de la II" Republica espafiola y las resistencias al
golpe de estado, la guerra civil y la dictadura franquista. ;jExiste en
la Espafia contempordnea un proyecto compartido de construccién
memorial?

En Barcelona se empiezan a dar las condiciones para el compro-
miso hacia un espacio publico definido por esta perspectiva, desarro-
llada en base a una agenda municipal vinculada a la memoria demo-
critica,”’ que ve en el plan de transformacién de la Carcel Modelo
una oportunidad para desarrollar un proyecto a mds amplia escala, de
cardcter internacional.

Entre los afios 2015 y 2019, las entidades congregadas alrededor
de la Plataforma Fem Nostre I'Espai de la Model!, han sido agentes
fundamentales para la potenciacién de un debate publico sobre el
futuro de la Modelo a nivel ciudadano e institucional, planteando una
agenda de trabajo basada primero: en el cierre definitivo de la cdrcel; y
segundo: en la activacién de un proceso participativo sobre su futuro.
Tras 113 arios, y mds de veinte de reivindicaciones ciudadanas a favor
del desmantelamiento® de la Modelo, éste se lleva a cabo definitiva-
mente en el primer semestre del afio 2017 tras un acuerdo entre la
Generalitat de Catalunya y el Ayuntamiento de Barcelona.
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Inaugurada el 9 de junio de 1904, la cdrcel Modelo —oficial-
mente denominada Prision Celular de Barcelona— fue concebida
como un modelo a seguir dentro del sistema penitenciario espaiiol.
Pretendia ser un ejemplo para la reinsercion del delincuente median-
te la disciplina, el aislamiento y la moral religiosa. Su arquitectura
sigui6 el planteamiento presentado a finales del siglo XVIII por Jere-
my Bentham quien, en medio de un debate europeo para promover
la dignidad de los presos y posibilitar su reinsercién en la sociedad,
present6 el sistema conocido como pandptico, del griego pan (todo) y
opticon (observar).

El panéptico planteaba una prisién circular con una torre de vigi-
lancia en el centro, desde la que el vigilante lo pudiera controlar todo
sin ser visto. Es decir, que los inspectores fueran invisibles y omnipre-
sentes vez y que esto indujera a los internos al autocontrol y la sumi-
sién. El proyecto de la Modelo incorporé esta tipologia de edificio y
previo tres recintos: un edificio de administracién en la entrada, un
edificio radial de seis brazos destinado a los presos preventivos, y un
moédulo posterior para los reclusos ya juzgados y para talleres donde
los presos se pudieran formar y redimir las penas.

La Modelo ha sido uno de los principales centros de represion
politica y control social de la ciudad, por sus celdas pasaron anarquis-
tas, socialistas, comunistas, catalanistas, religiosos, fascistas y, eviden-
temente, presos comunes o sociales. Al estallar la Guerra Civil en ju-
lio de 1936, se encerraron militares implicados en el golpe de Estado,
fascistas y personas de ideologia derechista. Tras el conflicto entre las
diversas fuerzas republicanas el mes de mayo de 1937, también se re-
cluyeron militantes de la CN'T, la FAl y el POUM. En las postrimerias
de la guerra, cuando las tropas fascistas ocuparon Barcelona en enero
de 1939, miles de personas fueron encerradas en la cdrcel Modelo,
que se convirtié en un simbolo de la represion franquista en contra de
los que habian defendido la Reprblica y los que se oponfan al nuevo
régimen.

El proyecto inicial de la Modelo previé una capacidad para 820
reclusos, pero ya desde los inicios se sobrepasé el nimero de inter-
nos hasta desbordarse. Los primeros afios de la dictadura, cuando el
hambre y la masificacién marcarian el dia a dia de la Modelo, se lle-
garon a contabilizar casi 19.000 presos a la vez. Durante la década
de 1950 y los primeros afios de 1960, la mayoria de presos eran “co-
munes” debido al endurecimiento de la ley de “Vagos y Maleantes”
que afect6 sobre todo a las clases marginales alrededor de las ciudades
que crecian cadticamente. Estos compartian el espacio con los presos
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politicos (sindicalistas y politicos en la clandestinidad). Y en 1955 la
Modelo acogié temporalmente las reclusas de la cdrcel de mujeres
de Les Corts, que habia sido cerrada ese afo, convirtiéndose en una
prision mixta hasta 1963, cuando se inauguré la nueva cdrcel para
mujeres de la Trinitat.

En los afos 70, los presos politicos volvieron a aumentar en la
Modelo, ya que los movimientos prodemocriticos se acentuaron. Ya
en la Transicién, cuando se reclamaba la amnistia para todos los pre-
sos politicos, el sacerdote pacifista Lluis Maria Xirinachs, al ser libe-
rado de la Modelo, inici6 una campafia a favor de la amnistia ante el
mismo edificio que le llevard a casi dos afios de protesta silenciosa.
Finalmente, en octubre de 1977 fue promulgada la Ley de Amnistia,
aunque no beneficiaba a los presos comunes o sociales y esto gener6
varias protestas vehiculadas sobre todo a través de la “Coordinadora de
Presos Espafioles en Lucha” (COPEL), creada el afio 1976.

Ya en democracia, en diciembre de 1983 se traspasé la gestion
de la Modelo a la Generalitat de Catalufia, que pasé a denominarse
Centro Penitenciario de Hombres de Barcelona. A inicios del siglo
XXI, a pesar del intento de adecuacion a los nuevos tiempos, la pobla-
cién reclusa doblaba su capacidad con 2.000 presos. Finalmente, el
8 de junio de 2017, 113 afios después de su inauguracién, la Modelo
cerraba sus puertas como centro penitenciario.

Michel Foucault reflexiona sobre la capacidad de transformacion
de espacios como la cdrcel Modelo de Barcelona, que define como
heterotopias. Se trata de emplazamientos que, lejos de difundirse por
doquier en el sistema urbano, son en si lugares de lo otro; de la des-
viacion (cdrceles, asilos, psiquidtricos...); del reflejo de la utopia (jar-
dines, colonias...), de la yuxtaposicién (teatros, cines...), de nuestra
relacién con el tiempo (cementerios, museos, archivos...pero tam-
bién ferias y fiestas). Asimismo, expresan la necesaria condicién de
limitacién con el entorno, a menudo trascendida a través del control
de su permeabilidad en forma fisica, simbdélica y o ritual (hammams,
iglesias,...aeropuertos...).

Como lugares de la desviacién, los espacios de represién signifi-
can el espacio de la alteridad, de lo disruptivo, del no derecho. Para
Foucault, una caracteristica de estos lugares es su capacidad de trans-
formacion y adaptacion. “Cada heterotopia, afirma el autor, tiene un
funcionamiento preciso y determinado en el interior de la sociedad, y la
misma heterotopia puede, segiin la sincronia de la cultura en la que se
encuentra, tener un funcionamiento u otro.” (Foucault, 1967: 435-436)
Es esta condicién, la de su capacidad transformativa, la que convierte
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estos espacios en lugares “patrimonializables”, y por tanto objeto de
interés en procesos de regeneracion urbana.

En este sentido, el arte piblico, —entendido en su amplio espectro
de significados, desde el monumento a la practica efimera (Ricart et al,
2010)—, puede articular el lenguaje de comunicacién para la transmi-
sion de la memoria y sus significados en los nuevos usos del lugar.

Cronologia, procesos de reivindicacién-resignificacién
de la Modelo. Arte ptblico y memoria

2015-2016, interlocucién. Reproducciones de Helios Gémez en

los muros exteriores de la cdrcel

En 2015, los progresos en relacién al cierre definitivo de la Mo-
delo estdn estancados y el tema sufre una cierta neutralizacién en el
debate publico de la ciudad. Con el Observatorio Europeo de Memo-
rias de la Fundacién Solidaritat Universitat de Barcelona, la Asocia-
cién de Vecinos de 'Esquerra de U'Eixample y la Asociacién Cultural
Helios Gémez empezamos a plantear posibles modos de revitalizar la
problemadtica mediante actividades artisticas diversas entre las que va
tomando forma la exposicién en Barcelona de obras del artista Helios
Gomez, jamds expuestas en la ciudad.

Helios Gémez (1905-1956) fue artista y grafista profesional cuya
produccién estuvo enormemente comprometida politicamente. En
abril de 1936, cofunda el Sindicat de Dibuixants Professionals de Ca-
talunya, punta de lanza del cartelismo de guerra y del que serd elegido
presidente. Durante la Guerra Civil combatié en los frentes de Balea-
res, Aragon, Madrid y Andalucia. Tras la Victoria franquista, el exilio
y los campos de concentracion franceses. Forzado a volver a Espana,
lucha adn en los movimientos clandestinos y es encarcelado en la pri-
sién Modelo de Barcelona. Durante los ocho afios de detencién, crea
en una celda un fresco, la Capilla Gitana, manifiesto de resistencia
antifranquista, hoy en dia oculto bajo una capa de pintura blanca.
(Associacié Cultural Helios Gomez, 2016)

Durante este proceso, en marzo de 2015, desde el Observatorio
Europeo de Memorias de la Universidad de Barcelona se realiza un
documento de ideas para proponer una actuacién memorial una vez
puedan ser reubicados los presos y vaciada la cdrcel. En esa época,
hay un bloqueo entre Ayuntamiento de Barcelona y Generalitat de
Catalunya y el acuerdo de liberar el espacio de la Modelo estd lejos
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" En este sentido es inte-
resante la doble escala del
proceso, con intereses locales
(necesidad de escuelas pu-
blicas, verde urbano, etc.) y
supralocales (reivindicacion
de otros equipamientos de
escala metropolitana como es
el vinculado a la memoria)

I Ente gestor de todos los
centros penitenciarios en
Catalunya
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de ser consensuado. De todas formas unos primeros contactos entre el
distrito, la Universidad y el Observatorio emergen alrededor de dicho
proyecto que cuenta con el apoyo de algunas asociaciones —Helios
Goémez y Expresos politics— entre otras. Se replanteaba y se repensa-
ba el espacio de la modelo como espacio de memorias y se planteaba
un lugar donde debian convivir las demandas “histéricas” del barrio;
el subtitulo anunciaba ya: Equipamientos publicos, Zonas Verdes y un
Espacio Europeo de Memorias (documento presentado con el sopor-
te y colaboracién de EUROM, Universidad de Barcelona —Centro
de Recerca POLIS —, Associacié Catalana d’Expressos Politics, SOS
Monuments, Fundacién Helios Gémez, Asociacién de Vecinos 1'Es-
querra de 'Eixample y GRUP 33 de Barcelona; Marzo 2015).

Pero una nueva convocatoria electoral puso una pausa en la evolu-
cién del Proyecto en el sentido de realizacién de un encargo mds efectivo.

En la campafia electoral del afio 2015, el entonces alcalde Trfas, de
Convergencia y Uni6 (actual PdCat), activa por enésima vez el desman-
telamiento definitivo de la Modelo, derruyendo un edificio perimetral
de la cércel dedicado a presos de tercer grado, entre las calles Entenga i
Rossell6. Posteriormente, En Comti-Podem gana la alcaldia de Barcelona.

Con el objetivo de mantener el debate en relacion al cierre de-
finitivo de la Modelo y la reivindicacién de este espacio como lugar
de memoria, el proyecto de exposicion de las obras del artista Helios
Goémez toma una nueva dimensién. Se valora entonces la posibili-
dad de una intervencién artistica en el espacio publico, mediante la
reproduccion de algunas de las obras de Gémez en parte del muro
perimetral aparecido tras la destruccién del edificio de tercer grado.
Se plantea el proyecto a la Asociacion SOS Monuments y Expresos
Politics del Franquisme; asumiendo la importancia de ir abriendo el
proceso a actores importantes en el debate sobre el cierre definitivo
de la Modelo ..

En el mes de Junio de 2015, el Ayuntamiento aprueba el proyecto
expositivo, que es a su vez denegado por parte de Instituciones Peni-
tenciarias (Generalitat de Catalunya)”, —aludiendo a un problema
de seguridad vinculado a la imagen distorsionada que las piezas de
Helios Gémez pudieran dar sobre una cdrcel moderna en activo. Con
este escenario, reformulamos la propuesta en el contexto de la Fiesta
Mayor de 'Eixample Esquerre en Octubre de 2015, promoviendo con-
juntamente con la Asociacién de Vecinos un concierto en el espacio
liberado, e incluyendo en él proyecciones de obras de Helios Gémez.
Finalmente, Instituciones Penitenciarias vuelve a denegar el permiso
aludiendo a motivos de seguridad.
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Proyecto de reproduccién de obras del artista Helios Gémez en el espacio liberado

entre las calles Entenca i Rosselld, afio 2015. (Reproduccién mural de las obras del
artista Helios Gémez. Dir. Ricart, Guixé-EUROM, As. Vecinos Eixample Esquerre,

As. Expresos Politics, SOS Monuments)

Fotomontaje de las proyecciones para el concierto de octubre de 2015 en la cércel
Modelo. Misica y arte reivindicativos. (Dir. Ricart, Guixé-EUROM, Asociacién de
Vecinos de I'Eixample Esquerre)
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1/ La Plataforma Fem Nostre
IEspai de la Model (Haga-
mos nuestro el espacio de

la Modelo) que acoge mds
de 30 entidades publica sus
actividades en el sitio web:
https://presomodel.wordpress.
com/
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2016, Plataforma ciudadana Fem Nostre I'Espai de la Model. Me-

moria, equipamientos y verde urbano

Eistas propuestas, que buscan atender a la dimensién de memoria
vinculada a la Modelo, aunque denegadas, promueven el siguiente
paso en el proceso: la articulacion de la plataforma ciudadana: Fem
Nostre U'Espai de la Model!"". Nacida para mantener el debate sobre el
futuro de la cdrcel abierto a nivel ciudadano en base a tres ejes de tra-
bajo fundamentales en los procesos ciudadanos locales y supralocales:
el ejercicio de memoria, la mejora en el déficit de equipamientos y la
necesidad de articular una gran zona verde en el distrito. En su mani-
fiesto fundacional, firmado en mayo de 2016 por més de 30 entidades,
—entre las que destaca Comisiones Obreras o la Asociacion Catalana
de Expresos politicos ademds de todas las citadas anteriormente —,
subrayamos la importancia de cumplir los tltimos plazos dados a ni-
vel institucional, —cuya fecha era el primer semestre de 2017—, y
denunciamos el incumplimiento reiterado de acuerdos por parte de
las administraciones publicas hasta la fecha. En él se apuesta por el
uso exclusivo del espacio como “zona verde, equipamientos piiblicos y
espacio de memoria”, —en contra de lo aprobado en el Plan General
Metropolitano en 2001, y que prevé 4.435 m?* dedicados a oficinas y
terciario.

Finalmente el manifiesto reivindica la necesidad por parte del
consistorio de dar “impulso a un proceso de participacion ciudadana
para decidir el futuro de la Modelo”.

El proyecto artistico se adapta a esta nueva fase, con la incor-
poracién de dos ejes mds de reivindicacion, formulando constantes
propuestas de espacio publico. La Plataforma presenta a las adminis-
traciones competentes en este momento (Ayuntamiento y Generalitat
a través de Servicios Penitenciarios) un nuevo proyecto, més colorido
y complejo, en el que se distingue un mural dedicado al tema de me-
moria con la reproduccién de obras de Helios Gomez, y que convi-
ve con otros contenidos mds transversales sobre proyectos de ciudad.
Al mural, desarrollado por el artista de arte urbano Roc Blackblock,
afiadimos un tétem informativo en el que se profundiza sobre los tres
temas de debate publico sobre los que pivotan las reivindicaciones
de la plataforma ciudadana: memoria, equipamientos y verde urbano.

El Ayuntamiento aprueba el proyecto integramente pero Servi-
cios Penitenciarios resuelve no permitir una parte del mural. De nue-
vo las reproducciones de Helios Gémez son censuradas aludiendo a
motivos de imagen y seguridad en una prisién atin en uso.
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Totem y mural censurado (abajo proyecto completo), Junio de 2016. Fotografias de
izquierda a derecha: Organizacion festiva, junio 2016; proyecto mural con parte cen-
surada; visita de la direccién de Servicios penitenciarios al tétem. (Dir. Ricart, Guixé.
Mural: Rock Blackblock- Plataforma Fem Nostre I'Espai de la Model!)

Para la Plataforma es todo un éxito. jPodemos pintar el mural
y denunciar al mismo tiempo su censura! En el tétem, situado en el
espacio publico, se denuncia la negativa por parte de las autoridades a
la reproduccion de las obras del artista.

Qué duda cabe que esta informacion, situada permanentemente
en un espacio publico, es recibida muy negativamente por parte del
director de Servicios Penitenciarios, invitindonos a tapar o modificar
el contenido del tétem en este apartado para su posible negociacién.
Durante algunos meses, la palabra “Censura” es substituida por la
siguiente expresién: “Disculpen las molestias, estamos negociando”.
Aunque se suceden algunas conversaciones informales, la negocia-
cién no es real, pero la plataforma se ha convertido en un actor impor-
tante en el proceso.

La intervencion artistica, compuesta del mural reivindicativo y el
tétem informativo, desaparece en julio de 2017, con la construccién
de barracones provisionales para una escuela publica de primaria en
el lugar, —se trata de uno de los equipamientos mds largamente de-
mandados en el barrio.

A partir de este momento, la Cdrcel Modelo es un lugar abierto
a la ciudadania en horarios especificos donde se promueven un gran
nimero de actividades. Asimismo el Ayuntamiento inicia el proceso
participativo que organizard el debate ptblico entorno al futuro de la
cércel.”
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7 La informacién sobre

el proceso participativo se
puede encontrar en este sitio
web: https:/Awww.decidim.
barcelona/processes/lamodel/
f/2315/?1ocale=es
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A los ejes reivindicativos planteados por la plataforma, pronto se
suma la necesidad de articular en el dmbito de la cdrcel un parque
importante de vivienda publica.

2018 FARS, Fem Nostre I’Espai de la Model

FARS es un proyecto integrador y reivindicativo que busca resig-
nificar el espacio mediante la interpelacién con el lugar y sus perspec-
tivas de futuro. Se desarrolla en el contexto del proceso participativo

Colage fotogrifico de FARS, Fem Nostre 'Espai de la Model! Octubre 2018 (Dr. Ricart,
Guixé, Pintura mural de Roc Blackbloc-Plataforma Fem Nostre 'Espai de la Modell,
Ayuntamiento de Barcelona, EUROM, Proyecto Arte Publico y Memoria (HAR-)
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activado desde el Ayuntamiento y que busca definir los ejes para el
desarrollo del Plan Director de la Modelo. La acciéon FARS consiste
en la sefializacién de las torres de vigilancia con los conceptos clave de
vindicacién ciudadana y una intervencién luminica temporal, llevada
a cabo durante el pregén y la clausura de la fiesta mayor de la Izquier-
da del Eixample el mes de octubre de 2018.

Con esta accién, las torres de vigilancia, —simbolo inequivoco
de control y represion—, son transformadas durante unas horas a tra-
vés de la luz, la palabra y el color; convertidas en antorchas portadoras
de nuevos significados en el paisaje urbano. Todavia hoy se pueden
leer las palabras pintadas para la ocasién en cada una de las torres,
en referencia a los principales consensos ciudadanos sobre los futuros
usos de la prisién: Educacion, Zona Verde, Memoria, Gestion Comu-
nitaria, Espacio Joven, Deporte y Vivienda Publica.

En concreto, FARS responde a tres objetivos especificos: la inte-
gracién de propuestas de consenso en relacién a la complejidad del
debate publico y al proceso participativo en marcha; la visibilidad en
el espacio publico, local y metropolitano, de nuevos significados y re-
tos de futuro de este espacio; y finalmente la valoracién del patrimonio
formado por las torres de vigilancia y los muros perimetrales.

2019, “la Modelo del futuro”!®!

En la documentacién sobre “la Modelo del futuro” publicada
en enero de 2019 por el Ayuntamiento no se detallan los ejes verte-
bradores del Espacio de Memoria previsto aunque si se identifica un
futuro espacio de 3022 m?* en parte de la cuarta galeria para activi-
dades vinculadas a la transmisiéon de la memoria y la interpretacion
del patrimonio construido, en convivencia con otros usos a nivel de
equipamientos (docente, deportivo, social...), residencia publica y
zona verde.

El plan propone el mantenimiento del edificio de Talleres y Ofi-
cinas y la adaptacién integral del panéptico y cinco de sus seis brazos
para lograr la mdxima continuidad y unidad posible del verde urbano.
Se plantea asi el derribo integro de torres y muros y el mantenimiento
de la estructura panéptica completamente transformada para su adap-
tacién a nuevos usos. De los seis brazos del pandptico sélo se mantiene
la estructura integra original exterior de la cuarta galeria, dedicada a
Espacio de Memoria y Espacio Joven.

Tras su presentacion se plantea un calendario en activo para de-
sarrollar a través de concurso ptiblico el Plan Director de la Modelo.
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“'El plan es fruto del proceso
participativo desarrollado
desde finales del afio 2017,y
configurado bajo la direccién
de Ton Salvad6 (Modelo
Urbano, Ayuntamiento de
Barcelona). M4s informacién
en: https://lamodel.barcelona/
model-del-futur/
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¥ Entre 2015 y 2017, hubo
varias reuniones con el Ayun-
tamiento de Barcelona y los
representantes de la seccién
de Memoria de la Plataforma
Fem Nostre I'Espai de la
Model. Reuniones en las que
fueron emergiendo las ideas
del anteproyecto del Observa-
torio Europeo de Memorias
en relacion al Espacio de
Memoria de la Modelo. En
el marco de la Plataforma, se
realiz6 una reunién temdtica
que decidi6 elaborar las bases
del nuevo proyecto memorial
en la Modelo. El documento
teérico fue consensuado por
una unanimidad y en este
caso compartido con los
responsables de Programas
de Memoria de la ciudad
Condal. Asf pues, el 3 de
mayo de 2017 se acuerdan
una serie de puntos dentro
del “subgrupo de trabajo de
Memoria” sobre el futuro
equipamiento memorial. Este
proyecto es “asumido” por el
Ayuntamiento, aunque para-
lelamente la Plataforma no
deja de funcionar de forma
reivindicativa emprendiendo
acciones de Arte y Espacio
publico con connotaciones
de accién memorial.

Circel modelo de
Barcelona. Arte, memoria
y espacio publico
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“La Modelo del futuro”, enero 2019 (Modelo Urbano, Ayuntamiento de Barcelona)
Usos, zona verde, y transformaciones del patrimonio construido.

Hacia un Espacio de Memoria en La Modelo

La falta de desarrollo del Espacio de Memoria propuesto desde el
Ayuntamiento en enero de 2019 nos lleva a recuperar en este articulo,
—a modo de conclusién de un proceso atin en activo—, las principa-
les propuestas consensuadas desde la Plataforma Fem Nostre 'Espai
de la Model en mayo de 2017 sobre el Espacio de Memoria,” y que
plantean:

1. Potenciar la Modelo como un equipamiento de transmisiéon me-
morial con posibilidades y retos tnicos en el Estado. La historia,
el patrimonio en si mismo, pero la experiencia de las personas,
presos y presas que fueron internados, configuran un universo
represivo, social, politico y ciudadano, que se ha de recordar, re-
memorar y reinterpretar.

2. Mantener el panéptico y los 6 brazos de la prision por su valor pa-
trimonial e histérico compatible con el mantenimiento de otros
edificios de la cdrcel con valor histérico y patrimonial (Talleres,

Oficinas...)

3. Las partes importantes que deban ser de-
rribadas (muros,..) deberdn conservar con
técnicas o proyectos originales, los rastros
antiguos para poder ser explicados in situ.

4. No se puede hacer un equipamiento tinico
ni unidireccional, varios ejes deben permi-
tir un dinamismo donde todos los publicos,
vecinas y ciudadanas tengan un espacio co-
lectivo de memoria. También los usos de-
ben tener varios niveles de desarrollo:

A) La Modelo Espacio de Memoria debe
ser un Centro y Servicio de Documentacién que
coordine los otros ejes y que esté vivo. Apunta-
mos algunas funciones:

® Recoger digitalmente documentacion,

donaciones, etc. como fondo de infor-
macién digital.

Vista de las concertinas atin situadas en los muros peri-
metrales de la cdrcel Modelo de Barcelona, 2019

e Colaborar con archivos y otros fondos
para ofrecer un portal general sobre la represion y los movi-
mientos sociales.

¢ Desarrollar un nticeo de trabajo que proporcione y coordine
los contenidos, programas y proyectos.

¢ Desarrollar un polo de investigacién permanente sobre la
Circel Modelo desde los diversos ejes: histéricos, patrimonia-
les, arquitectonicos, sociales y politicos.

e Potenciar un espacio en red con otros equipamientos interna-
cionales sobre el contenido, pero también sobre la transmi-
sién y el patrimonio memorial.

e [Favorecer un eje permanente de reflexién sobre el presente:
politicas penales, concetracionarias...con una mirada centra-
da en los modos contempordneos de represion, destacando el
universo del preso desde una perspectiva internacional

B) La Modelo Espacio de Memoria debe ser un espacio cultural,
patrimonial y artistico; un edificio que debe ser explicado, visitado
por todos los ptblicos. Unas visitas pedagdgicas, sobre la historia del
edificio, sobre la represion, el arte y la cultura memorial.
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1" Plataforma Fem Nostre
I'Espai de la Model, Subgru-
po Memoria, Reunién 3 mayo
de 2017, Titulo: La Model,
Espai de Memoria. (Guixé en

Blanchar, 2017)
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¢ Un espacio donde se expliquen las diversas capas de historia y
memoria que engloba el complejo siglo XX desde la construc-
cién de la cdrcel. Donde se explique la obra constructiva de
proyecto arquitecténico. El entramado urbano y ciudadano.
Un espacio tnico y original.

e Un espacio de memoria cultural y artistica, el proyecto debe-
ria incluir espacios interiores y exteriores que generen activi-
dades a través del arte y la cultura. El eje principal que liga
arte y patrimonio es la recuperacion y restauracién de la Ca-
pilla Gitana del artista Helios Gémez. Es bésico ofrecer este
espacio restaurado al visitante que conjuntamente con la obra
de Helios Gomez y otros artistas y dibujantes de la republica
y antifranquistas, nos explican las emociones sobre el eje me-
morial, sobre el eje represivo y de lucha social permanente.

C)Un espacio de acogida y participacién ciudadana. La memoria
participativa es la que comunica el pasado con el presente y sus valores
transformadores. Por eso es importante que la Modelo «acoja» también
las entidades memoriales y otros colectivos que lo deseen y que trabajen

temas de memoria, memoria cultural y derechos humanos.""
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“Se lo llevaron, nunca
mas lo hemos visto”.
Sartaguda.
Transmisiones de

la memoria

JOSEMI GASTON. Instituto Navarro de la Memoria
CESAR LAYANA. Instituto Navarro de la Memoria
NURIA RICART. Universidad de Barcelona

JORDI GUIXE. Director. Observatorio Europeo de Memorias
(Fundacién Solidaridad Universidad de Barcelona)

En este articulo presentamos las prdcticas de transmision de la
memoria desarrolladas a través del programa educativo “Escue-
las con Memoria” (Instituto Navarro de la Memoria) en el Par-
que de Sartaguda en el aiio 2019. En ellas se subraya el valor del
testimonio, el lugar de memoria y el proceso artistico como cata-
lizadores de un proceso intergeneracional de educacion civica.

In this article we present the transmission practices of memory
developed through the educational program “Schools with Me-
mory” (Navarre Institute of Memory) in Sartaguda Park during
2019. In those practices we highlight the values of witnesses, the
place of memory and art; all of them understood promoting inter-
generational processes of civic education.

Palabras clave: Transmisién de la memoria, educacién, arte, lugar
» » ’ 5
de memoria
Keywords: Transmission of memory, education, art, place of memory
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Sartaguda.
Iransmisiones
de la memoria

Una de las vocaciones del arte es establecer un didlogo en torno
a los significantes que porta. Esta funcién es especialmente relevante
cuando el arte ocupa el espacio publico y se relaciona con otros ele-
mentos de su entorno y con las personas que lo contemplan y reflexio-
nan en torno a él. Es el caso del arte memorial o incluso memorialista,
que busca plantear interrogantes sobre el pasado traumdtico. Un pasa-
do que en el caso del Estado espafiol se relaciona bdsicamente con la
violencia desatada por el golpe militar de 1936, la guerra civil y la lar-
ga dictadura franquista padecida durante cuatro décadas. Un pasado
entendido no como excepcionalidad local, sino conectado con pro-
cesos de naturaleza similar desencadenados en los afios treinta con el
auge de los fascismos. En la creacion de los discursos que se preguntan
por ese pasado ha tenido una evidente omnipresencia el lenguaje oral
y escrito, con una produccién ingente de materiales desde la historio-
grafia, la filosofia, la antropologia o las ciencias politicas. Sin embargo,
estos materiales acostumbran a plantear discursos acabados, cerrados,
en que al receptor corresponde un papel generalmente pasivo y donde
los debates quedan circunscritos al ambito de los iniciados. El lengua-
je artistico, por su parte, se caracteriza por ofrecer discursos abiertos,
que se inician en el artista pero que el observador, convertido en agen-
te activo, reelabora y resignifica, en didlogo abierto entre ambos. Por
eso, en las politicas ptblicas de memoria el arte estd llamado a ocupar
un lugar, no ya relacionado con funciones tradicionales como correa
de transmision de los valores dominantes y de los intereses del poder,
sino como agente democrético de didlogo ciudadano.

En el caso de Navarra, las politicas publicas de memoria des-
de posiciones democréticas (no nos referiremos aqui a las puestas en
marcha por la dictadura franquista) tienen todavia un corto recorrido.
Fruto del acuerdo programatico firmado por las fuerzas politicas que
sustentaron el cambio politico producido en 2015, se cred, dentro de
la estructura del Gobierno de Navarra, la Direccién General de Paz,
Convivencia y Derechos Humanos. Era la primera ocasiéon en que
un Gobierno de Navarra incorporaba en su estructura administrativa
las politicas dirigidas a la memoria, al derecho de las victimas y a la
promocién de los Derechos Humanos y de una cultura de paz y con-
vivencia. Tres afos después, en 2018, se creé el Instituto Navarro de
la Memoria, como una herramienta clave para el impulso de politicas
publicas de memoria que avancen en la construccion de una sociedad
mds justa, ética y democrdtica desde la promocién de una cultura de
paz y respeto y desde el recuerdo de la realidad traumadtica de nuestro
pasado. Entre sus funciones, la conservacién del patrimonio de la me-
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moria en Navarra en sus distintos soportes; el fomento de la investiga-
cién; o la difusién de la memoria democritica de Navarra.!

La transmisién de una memoria critica con los hechos trauméti-
cos del pasado es un elemento fundamental para construir sociedades
comprometidas con el respeto a los derechos humanos. En este senti-
do, el Instituto Navarro de la Memoria viene impulsando un progra-
ma educativo, “Escuelas con Memoria”, que pretende impulsar una
actualizacién de la préctica docente introduciendo metodologias en
las que la transmisién de la memoria cobre especial protagonismo.
Sus objetivos se podrian sintetizar en cinco: reflexionar sobre la im-
portancia de la memoria como herramienta de aprendizaje educativo;
conocer las politicas piblicas de memoria de otros marcos territoria-
les; integrar los espacios de memoria en la prictica docente; analizar
experiencias educativas donde la memoria histérica se haya conver-
tido en el eje vertebrador; y, por dltimo, generar materiales propios
mediante la utilizacién de las fuentes audiovisuales.

El programa viene planteando desde hace cuatro afios una serie
de cursos de formacién para el profesorado donde se pretende facilitar
una actualizacién cientifica y metodoldgica que se proyecte hacia un
trabajo en red por parte de aquellos centros que participan en el pro-
grama. Partiendo de una reflexion sobre el fascismo y la simbologia
dictatorial que todavia perdura en el espacio publico, se propuso un
acercamiento a los lugares y las rutas de la memoria a través de dife-
rentes manifestaciones artisticas; en definitiva, arte y espacio publico,
itinerarios e imdgenes con memoria.

Pero, quizds, lo mds sugerente del programa es que introduce un
encuentro entre familiares de victimas y jovenes como uno de los ejes
vertebradores del trabajo educativo. Un encuentro que se escenifica
en aquellos lugares donde ocurrieron hechos traumadticos en el pa-
sado, ligados, en este caso, a los procesos de represion que se desen-
cadenaron tras la sublevacion militar del verano de 1936. Lugares de
terror que, a partir de una reflexién intergeneracional critica, preten-
den transformarse en lugares de paz y convivencia. Lugares de terror
a los que se incorpora el andlisis de los procesos de vulneracién de los
derechos humanos que se vienen desarrollando en la actualidad y que
para las nuevas generaciones pueden resultar mucho mds préximos.
Conflictos armados, fosas, refugiados, exilio... son conceptos de ple-
na actualidad y, por ello, elementos centrales a la hora de construir
nuevos modelos de relaciones sociales, mucho mds respetuosos. Asi lo
narraba, de hecho, la unidad didéctica que, en torno a la obra de tea-
tro Donde el bosque se espesa, elabor6 el IES Iturrama BHI y que fue
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incorporada por una serie de centros escolares navarros a su préctica
docente. En ella se daba cuenta de los procesos de vulneracion de de-
rechos humanos que se habian producido en Europa desde la guerra
civil espariola hasta el final del siglo XX.

A'lo largo de estos dltimos cuatro afios, el alumnado que ha par-
ticipado en el Programa también ha podido visitar alguna fosa comin
en el momento de ser exhumada por la Sociedad de Ciencias Aran-
zadi. Ello les ha permitido entrar en contacto con el drama de los
desaparecidos, escuchar el testimonio de testigos, de familiares o de
miembros de asociaciones de memoria histérica, asi como la expli-
cacién cientifica del equipo técnico encargado de la exhumacién. La
experiencia, relatan, es inolvidable, ya que, a pie de fosa, delante de
los restos esqueléticos que van aflorando, es mds sencillo calibrar ade-
cuadamente el impacto humano de la represién que se produjo tras la
sublevacién militar del 36. Impactante fue para ellos y ellas, también,
recorrer algunos de los kilémetros que separan Ezkaba de Urepel, tras
ser contextualizada la actividad en el marco de la fuga masiva que se
produjo el 22 de mayo de 1938 en el penal de San Cristébal. Persegui-
dos por las fuerzas armadas, descalzos y hambrientos, sus posibilidades
de alcanzar la libertad se vieron, con el paso de las horas, diezmadas.
Entender qué ocurrié esos dias en un lugar tan préximo a su centro
educativo es lo que impulsé a un grupo de alumnos y alumnas del
IESO Ochoa de Olza a narrar, en formato kamishibai japonés, la gran
fuga de Ezkaba de 1938. Propuestas relacionadas con el arte como
la que preparé la ikastola Jaso de Irufa, que situé a las victimas del
bombardeo de Gernika de 1937 en el eje central de su tiltimo musical.

“Escuelas con Memoria” en Lugares de la Memoria Histérica de
Navarra, se apoya en las diferentes manifestaciones artisticas, como
levadura que favorezca la fermentacion de su conciencia social. Es en
esta linea de trabajo en la que se enmarca, igualmente, el encuentro
intergeneracional e interdisciplinar que se desarroll6 el pasado 10 de
abril en el Parque de la Memoria de Sartaguda, un par de semanas
antes de que el Gobierno de Navarra lo declarase como primer Lugar
de la Memoria Histérica de Navarra, en aplicacién de la Ley Foral
29/2018, de 26 de diciembre. Una Ley que recuerda que “la memoria
se transmite también a través de los lugares en los que se produjeron
aquellos tristes y trdgicos acontecimientos que condicionaron e impi-
dieron el desarrollo de nuestra sociedad en paz y libertad: a través de
las fosas comunes donde miles de personas, asesinadas y desaparecidas
forzadas, fueron enterradas; a través de los lugares de internamiento y
represion a los que fueron conducidas miles de personas injustamen-
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te encarceladas y represaliadas; o a través de las obras piiblicas cons-
truidas por personas presas obligadas a trabajar contra su voluntad,
personas condenadas por haber defendido la Repiiblica, legitimamen-
te constituida y libremente elegida por la ciudadania”. Una memoria
que tiene en los “memoriales construidos a lo largo de estas décadas
de democracia por parte de las familias, las asociaciones memorialistas
y algunas entidades locales e instituciones” un altavoz necesario para
transmitir a las futuras generaciones los valores de la paz, de la convi-
vencia y del respeto.

El Parque de la Memoria de Sartaguda es el memorial por ex-
celencia en Navarra. Fue inaugurado el 10 de mayo de 2008, gracias
a la implicacién del movimiento asociativo memorialista, heredero
de una trayectoria reivindicativa familiar que en Navarra habia tenido
un especial protagonismo treinta afos atrds, cuando se iniciaron las
llamadas exhumaciones tempranas. En Sartaguda, “pueblo de las viu-
das”, fueron asesinadas 86 personas tras el golpe de estado del 36, que
triunfarfa desde los primeros dias en Navarra. Es la propia “Asociaciéon
Pueblo de las Viudas de Sartaguda” y la “Asociacion de Familiares de
Fusilados de Navarra” (AFFNA-36) quienes promueven la creacion
de este lugar desde 2001, que con apoyo institucional y donaciones se
convierte desde el 2008 en un espacio de transmisién de la memoria;
en un catalizador de actividades, proyectos, recorridos... construido
como espacio de reflexion y testimonio de las violencias durante el
golpe de estado, la guerra civil y la dictadura franquista.

;Cémo se articula el parque como espacio de memoria
¢C
y transmision?

Construccién del lugar, 2008

En la concepcién del Parque como monumento memorial, las
esculturas —de profunda expresividad— han tenido un papel deter-
minante. El espacio, de 6.000 m?, alberga varias obras escultéricas
icénicas de artistas como Joxe Ulibarrena, —uno de los artistas mads
implicados desde el inicio del proceso—, José Ramén Anda y Néstor
Basterretxea.

El parque es definido por un recorrido longitudinal que parte
desde el acceso principal con la obra Atariaren Besarkada, de José
Ramén Anda y culmina con la dnica pieza de abstraccién biomdr-
fica, de Ulibarrena, en el punto de mayor elevacién. Entre las dos
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Acceso.

Atariaren Besarkada, Puerta
del Abrazo, de José Ramén
Anda. Bronce, 6 metros

de altura. 2008. Al fondo,
Los acribillados de la santa
cruzada.

Cresta, final.

Los acribillados de la santa
cruzada de Joxe Ulibarrena.
Varilla, ladrillo y cemento
con pdtinas de 6xidos. 8
metros de altura. 2008
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En la plaza circular central. En la plaza circular central.

El rincén de los escritores. Fragmentos de Como una hoz atdvica y mortal de Nestor
Bernardo Atxaga, Castillo Sudrez, José Basterretxea. Acero corten. 6 por 4 metros
M?* Jimeno Jurfo, Jokin Mufioz y Pablo de altura. 2008

Antofiana. 2008

F R
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En la plaza circular central.

Muro de los asesinados. 7 por 2,5 metros
de altura. 2008. Al fondo Como una hoz
atdvica y mortal.

Senalizacion de la primera piedra

obras se genera un vinculo indisociable en el paisaje, que marca las
referencias verticales desde el interior. Las sutiles pendientes topogra-
ficas son controladas por espacios de reposo concebidos como “plazas
circulares” geométricamente marcadas por adoquines radiales. En la
de mayor envergadura, ubicada en el centro del parque, se sitdan tres
piezas diferentes de concepcion mural, de fuerte contenido simbélico:
Como una hoz atdvica y mortal, de Néstor Basterretxea, el Rincén de
los escritores y el Muro de los asesinados —uno de los espacios mds
significativos del parque con el nombre de 3.452 personas asesinadas
en Navarra.
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El conjunto es recogido por una plantacién de drboles disemina-
dos hacia los limites y por tres plazas menores amuebladas con bancos.
Desde la cota superior se llega a un acceso secundario que conecta el
parque con el pueblo a través de un camino entre bancales.

“Palimpsesto”. 2015, 2017, 2018

A modo de palimpsesto, el parque suma iniciativas posteriores
como la colocacién en 2016 de Reconstruccion, obra dedicada a las
mujeres victimas de la represién en Sartaguda, de Rodrigo Romero.
Proyecto ganador de un concurso organizado en 2015 por las mismas
asociaciones promotoras con el objeto de llenar el vacio simbélico
adn existente en el parque: la memoria de las viudas como mujeres
represaliadas que mantuvieron actitudes de resistencia y dignidad a lo
largo de la dictadura.

Reconstruccion de Rodrigo Romero. Bronce  Segundo panel informativo del primer
y acero, 2016 punto de la Ruta de la Memoria de
Sartaguda: el Parque de la Memoria, 2018

Posteriormente y como resultado de un proceso de relaciones
institucionales entre la Comunidad Foral de Navarra y Euskadi, el
parque acoge en enero de 2017 un retofio del drbol de Gernika, como
simbolo de paz y denuncia de las barbaries.

Los espacios de memoria vivos y dindmicos, como es el caso de
Sartaguda, son lugares compartidos por muchos actores, civiles e insti-
tucionales, que identifican en estos espacios simbdlicos valores funda-
mentales. Por esta razén, no es extraio que sitios como el Parque de la
Memoria, ligado a multiples actos civicos de cardcter conmemorativo,
sea objeto de nuevas intervenciones a lo largo del tiempo. Intervencio-
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nes que llenan vacios de significado (como la obra Reconstruccion), o
afiaden nuevas perspectivas interpretativas del lugar (Arbol de Gerni-
ka).

En este sentido podriamos entender la organizacion de la Ruta
de la Memoria de Sartaguda como un hito mds en la superposicién de
significados de memoria. Se trata de una ruta de once puntos emble-
maticos sefializados en el pueblo, y balizada con paneles y c6digos Or
para el acceso a contenidos digitales como voces e imdgenes. La ruta,
desarrollada por el Ayuntamiento de Sartaguda y la Asociacién Pueblo
de las Viudas en 2017 amplia geograficamente la memoria del parque
con otros puntos significativos relacionados haciendo accesible la in-
terpretacion histérica desde el lugar.

“Se lo llevaron, nunca m4s lo hemos visto”. La memoria viva

Los actos que se desarrollan en Sartaguda tienen un fuerte ca-
rdcter conmemorativo, cuyo objeto es la transmision de la memoria y
significados del lugar a las nuevas generaciones. Los lugares de memo-
ria arraigados en procesos reivindicados por la ciudadania adquieren
este vinculo indisociable con la memoria viva, ligado al propio origen
del parque como lugar simbélico de expresion ciudadana y vocacion
memorial.

En el marco del programa Escuelas con Memoria, el 10 de Abril
de 2019 por la mafiana, 350 jévenes con sus profesoras y profesores
llegaban en autobuses al Parque de la Memoria desde distintos centros
a una jornada promovida por el Instituto Navarro de la Memoria del
Gobierno de Navarra en colaboracién con la Asociacién Pueblo de
las Viudas de Sartaguda. Tras unos breves momentos de organizacién,
—necesaria ante el encuentro multitudinario—, los jévenes se divi-
dieron agrupdndose alrededor de los espacios simbdlicos del parque.
Cada grupo contarfa, durante més de una hora, con testimonios de
la barbarie: una hermana, la hija, el sobrino o nietos de asesinados y
represaliados.

El silencio respetuoso y el acto atento de escucha de la historia
contada urdieron las emociones de un momento clave de la jornada
centrado en las capacidades de la transmisién intergeneracional.

Esa manana de primavera, —ora ventosa, soleada y finalmente
himeda—, escuchamos testimonios duros, resignados, tristes... tam-
bién orgullosos y reivindicativos. Y en diversas ocasiones una oraciéon
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pretérita y presente: “Se lo llevaron, nunca mds lo hemos visto”. La
fuerza del testimonio no es el contenido histérico, es la forma verbal
de transmisién de la memoria viva.

Muisica, poesia y dibujo se dieron cita luego para trenzar memoria,
la memoria de los familiares de las victimas de la represion franquista.

Taller de arte plastico para un mural

La reflexién sobre Sartaguda adquiere dos niveles. El primero lo
hemos relatado, es el de la memoria y su transmisién mediante el
ejercicio de procesos de construccién simbdlica. El segundo es la va-
loracion del lugar en si'y la consecuente reflexion sobre el patrimonio
memorial construido en la tltima década. En este marco conceptual
y en el contexto juridico-politico de incorporacion del Parque de Sar-
taguda como Lugar de Memoria Histérica en la red del Gobierno
de Navarra, se gesta el inicio de un proyecto artistico en proceso: el
Mural del Parque de Sartaguda.

La concepcién y realizacién del proyecto de esta obra artistica
plantea generar un dispositivo en transito, que interpele desde el es-
pacio publico a la ciudadania, y que funcione como catalizador de un
proceso de apropiacién y transmision memorial. La metodologfa parte
de una concepcién interdisciplinar del arte y el espacio ptblico donde
es fundamental la colaboracién entre historiadores, artistas, estudiantes,
profesores y sociedad civil, especialmente del dmbito memorialista.

Siguiendo esta dindmica proponemos el desarrollo de una obra
mural sobre la represion franquista y su memoria en Sartaguda. Obra
cuyo desarrollo y conceptualizacion pueda llevarse a cabo en diversas
fases a través de la inmersion en el parque como lugar de reflexién.

Planimetrfa desarrollada in situ. Alumna
Instituto Mendillorri. 10 de Abril de 2019

Esquema gréfico de trabajo para el
desarrollo de los talleres en el parque de
la Memoria de Sartaguda basado en su
planimetria y obras escultéricas (Ricart,
Gorriz)
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Dibujo desarrollado in situ de la obra Dibujo desarrollado in situ de la obra Los
Atariaren Besarkada. Alumna. 10 de Abril acribillados de la santa cruzada. Alumna. 10
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(Ricart, Guixé)
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Talleres especificos, —el primero de los cuales
se desarrollé en el marco de la jornada del 10
de Abril, descrita sucintamente en el apartado
anterior y que permitié la elaboracién de un
programa basado en el lugar y el testimonio—,
han de proveer las claves de la percepcion y re-
presentacion iconogrifica del sitio; asi como la
apropiacién simbélica y memorial por parte de
los participantes.

La siguiente fase para la consecucién del
mural destilard la carta cromdtica y el disefio
grifico especifico basado en las ideas e imdge-
nes-fuerza resultantes de los talleres. El lugar y
el testimonio han de ser los ejes clave de este
ejercicio colectivo, en el que la palabra de los

« hechos y el espacio de conmemoracién se im-
.77 briquen en expresiones pldsticas diversas, fruto
de nuevas miradas y perspectivas.

La fase de realizacion del mural se con-
cibe como uno de los momentos clave para la
interpelacion de la ciudadania, desarrollandose
colectivamente en distintos espacios ptblicos de
modo fragmentado sobre un soporte disefiado exprofeso.

Finalmente su ubicacién, con la conjuncién de todos los frag-
mentos, se plantea como un ejercicio de yuxtaposicion en el palimp-
sesto de elementos memoriales que es a dia de hoy Sartaguda. Una
capa mds de significado y reflexion sobre la memoria de la represion y
los modos de su transmision.

Una hipétesis de trabajo es la realizacion final de un mural textil
cuya estructura sobrevuele los 8-10 metros de altura y ejerza un efecto
vela para oponer resistencia al viento.

lewn s (14

Arte publico y transmisiones de la memoria.
Reflexiones finales

Al inicio del articulo escribiamos que una de las funciones
fundamentales del arte publico es establecer un didlogo en torno a
los significantes que porta cuando se relaciona con otros elementos
de su entorno y con las personas que lo contemplan y reflexionan
en torno a él. Mds cuando hablamos del arte memorial o inclu-
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so memorialista, que busca plantear interrogantes sobre el pasado
traumadtico.

Como proceso, prictica u obra, el arte publico tiene por vocacién
catalizar significados, actuando como soporte para lo que podriamos
denominar “pruebas de esfuerzo” en contextos de transferencia de co-
nocimiento. Las pautas variables y disonantes del arte configuran la
posibilidad de articular lenguajes novedosos y significativos que coo-
peran para investigar en nuevos modos de transmisién.

En este sentido, la transmision de la memoria implica un proceso
complejo de traslacién que termina con la implicacion del receptor
respecto del mensaje y su contexto comunicativo. Si hacemos un para-
lelismo con la mecdnica, la transmision produce el movimiento de un
cuerpo a otro, modificando generalmente su velocidad, su sentido o su
forma. El “dltimo movimiento”, el del receptor, implica, tal y como
sefiala Régis Debray, el acceso a un conocimiento y a la concepcién
del mundo que deriva de ello, cuando estd imbricado con la dindmica
de la memoria colectiva (Debray, 2001: 15). En este sentido podemos
afirmar que la recepcién de un significado transmitido reside en el
acceso a un contexto cultural, a un conocimiento colectivo que modi-
fica nuestra mirada sobre el mundo.

El artista Perejaume propone tres modos diversos de transmisién,
advirtiendo que existe una “transmisién viva”, procedente de la cultura
agraria, basada en las actividades ciclicas; fiestas, tradiciones, rituales,...
que afio tras afio son trasladadas a nuevas generaciones. Escribe: “sélo
se conserva aquello que se repite”. Desde otra perspectiva, afirma que
s6lo se conserva aquello que se fija. Y de alli la “obsesién por los soportes
duraderos™: la piedra, el acero, los archivos,... capaces de resistirse al
olvido del tiempo. Finalmente, una tercera via la observa en la capaci-
dad de multiplicacion: “haced miles y miles de ejemplares de una misma
cosa,...”. Proceso intensamente vinculado a la capacidad tecnolégica
de reproductibilidad: primero manual, después mecdnica, ahora digital
(Perejaume, 2015).

El Parque de la Memoria de Sartaguda es y debe ser un lugar
dindmico, social y participativo para completar su funcién de “trans-
mision viva”. El espacio, tinico en Espafia por su potencia memorial,
no debe ser visto tinicamente como un repositorio de monumentos y
esculturas. El reto es que alli también pasen cosas, y que éstas mul-
tipliquen los discursos de Sartaguda, también en otros lugares. ;Pue-
de este Parque constituirse en un simbolo memorial amplificable?
(Coémo puede el arte seguir diseminando su imaginario a nivel social?
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12 Ley Foral 29/2018, de 26
de diciembre, de Lugares

de la Memoria Histérica de
Navarra. (BON N.° 250 de 31
de diciembre de 2018.)

Efectivamente, el hecho de que la Ley Foral de Navarra y la pa-
trimonializacién publica del espacio, que incorporan y protegen el
Parque como Lugar de la Memoria Histérica de Navarra, garantizan
la categorizacién y la asuncion institucional de este espacio ptblico
como lugar “de todas y para todas””. Ciudadania es la palabra clave
en un proceso de enorme complejidad, pero fundamental para la pro-
fundizacién en los valores de la democracia.

Como Pierre Nora sefiala, los lugares de memoria son elementos
clave de transmisién del pasado porque éstos son fundamentalmente
“los vestigios tiltimos de una conciencia memorial que ha sobrevivido
a duras penas en una época histérica que reclama la memoria porque
siente que ésta la ha abandonado (...) Los lugares de memoria, tienen
su origen en la sensacion de que no hay memoria espontdnea, que debe-
mos deliberadamente crear archivos, mantener aniversarios, organizar
celebraciones, pronunciar elogios y escriturar leyes, porque estas activi-
dades ya no se producen de forma natural” (Nora,1989:15).

En este sentido, la construccién del Parque de la Memoria es
en si mismo un proceso memorial de “consciencia del pasado”. Des-
de esta perspectiva interdisciplinar proponemos volver a reflexionar y
desarrollar las potencialidades del concepto de dispositivo, entendido
como la red que se establece entre elementos heterogéneos: discursos,
instituciones, estructuras arquitecténicas... con una funcién estraté-
gica concreta e inscrito en las relaciones de poder. (Agamben, 2008 )

Lo que estd en cuestion hoy en dia es cémo resolver la trans-
mision inexorablemente medidtica de un trauma de la humanidad a
las generaciones nacidas después de las victimas, de los victimarios y
de los comparnieros de ruta. Ante esta problemadtica, Huyssen propone
articular la médxima multiplicidad de discursos: artisticos, museales,
periodisticos, autobiograficos y cientificos. “Sélo la multiplicidad de
discursos garantiza una esfera piblica de la memoria” afirma (Huys-
sen, 2001:123-124).

En una Espafia y una Europa con raices histéricas y procesos
nacionales de memoria tan diversos, es importante destacar a Huyssen
en la defensa del concepto de “multiplicidad” ante “la “ unicidad me-
morial” que a veces se impone como concepto en muchos programas
publicos de memoria. Citarlo y afirmarlo es sencillo, aplicarlo en el
espacio ptblico o en las actividades relacionadas con la memoria es
mds complejo. Y sabemos que en Navarra, —dénde no hubo enfrenta-
miento militar y la represion aplast6 literalmente a sus conciudadanos
tinicamente por no pensar como los golpistas crefan que era lo tinico
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y lo correcto—, un sitio tinico como Sartaguda dignifica a las victimas,
no sélo a las Navarras, a todas... En Espaiia, en Europa, en el Mundo.

De ahi la importancia de reflexionar y defender la idea del Par-
que de la Memoria de Sartaguda. Como modelo de parque memorial
a nivel internacional, no estd solo; pero como lugar de homenaje, dig-
nificacién y conmemoracién de la represién franquista y de los rebel-
des en Espafia y en Navarra es tinico. También lo es en su condicién
de espacio publico artistico y patrimonial. Un lugar indispensable que
mds alld de la estética —importante— y de la participacién de fami-
liares de victimas, de artistas de historiadores, académicos e institucio-
nes, es un lugar contempordneo, social y necesariamente reparador
y también instructor para las sociedades modernas que facilmente se
consideran olvidadizas.
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Conclusiones
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JORDI GUIXE
Director de EUROM

“Transmito, veo y observo
para que vosotros poddis ver y observar también”

En un seminario sobre memorias internacionales en Lisboa el
pasado 2017, la directora del Parque de la Memoria de Buenos Aires,
Nora Hochbaum, nos exponia cémo el arte y los espacios de memoria
tenfan la capacidad de mostrar, explicar, narrar, contar y a la vez inter-
pelar a todos los ptiblicos y visitantes. La pieza de arte expuesta en el
espacio publico, al aire libre cobra una nueva dimensién de transmi-
sién memorial que nada tiene que envidiar a los bellos y sabios libros
de historia o literatura. En el caso de Buenos Aires, los colectivos de
artistas, las asociaciones de memoria -de victimas o familiares- y las ad-
ministraciones, se han unido para crear el Parque de la Memoria, un
espacio tnico, simbélico y me atreveria a decir, universal. La barbarie
puede ser representada de muchas maneras y la accién arquitectoni-
ca, artistica, escultorica, de orden contempordneo es el medio que se
muestra casi siempre mds efectivo de denuncia hacia esa barbarie o
violencia. La profesora Judith Said y el historiador Ricard Vinyes nos
han hablado de la “sefial ética” en las marcas de la memoria colectiva.
Cada obra representada en el Parque de la Memoria de Buenos Aires
responde a esa voluntad social de transmision del pasado a través de
la ética y a través de nuevas formas fisicas, nuevas sefiales que mu-
cho tienen que ver con la ética y la memoria democrética. Una de
las que mds me impresioné fue al del colectivo artistico HIJOS. Los
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cuales, tomando las referencias de la violencia militar y represiva de
la dictadura argentina, utilizaron las sefiales de trdfico a modo de
imitacién para denunciar los multiples crimenes cometidos por los
perpetradores: desapariciones forzadas, violaciones y torturas, simbo-
los del poder militar dictatorial, resistencia politica y estudiantil, y un
largo recorrido de denuncia artistica, grificamente simple pero de un
resultado que considero tan brillante como efectivo. Esta instalacion
no contradice, incluso complementa en gran medida, el muro de las
victimas y desaparecidos, con los miles de nombres grabados sobre
piedra. Ambas actuaciones son compatibles y comparten un amplio
espacio al aire libre. También hay lugar para las iniciativas de la socie-
dad civil e incluso las asociaciones impulsan la creacién de otras obras
y su articulacién en el parque. La gestion de dicho parque memorial,
un ejemplo internacional se complementa con un centro de arte in-
ternacional y de un espacio de acogida e informacion sobre el espacio.
Un espacio amplio donde se interacttia con la programacién cultural
mds amplia y donde se afiade un colofén cualitativo para evitar el
aislamiento y la petrificacién de las esculturas o instalaciones artisti-
cas expuestas permanentemente. Para completar el éxito como lugar
colectivo y social de memoria, una gestién y un equipo profesional
afiade el ingrediente necesario para su activacion.

En las antipodas, me viene a colacién también el Memento Park
en Budapest. Nada que ver con el parque de la Memoria de Buenos
Aires. Pero un ejemplo que estd a caballo entre un “recinto-recipiente”
del pasado o sencillamente un “cementerio de esculturas”. Un lugar,
dicen de gestion privada, pero donde las piezas son titularidad puabli-
ca. En este otro parque memorial encontramos monumentos, ldpidas,
placas y grandes esculturas publicas del periodo soviético que fueron
retiradas del espacio publico por las nuevas democracias -en este caso
la Hangara-. A las afueras de Budapest podemos encontrar dirigentes
soviéticos representados en mdrmol, bronce y piedra, asi como sus
acolitos nacionales durante la época soviética para el territorio hin-
garo. Tanto la presentacion estética de las piezas como el aspecto, un
tanto decrépito del lugar, no reducen el interés del espacio memorial
y el propio proyecto de creacién del parque memorial. De hecho, la
alternativa pienso que era peor: la destruccion y la fundicion de las
esculturas. Asf pues, Memento representa un almacén publico, una
exposicion permanente de los simbolos del pasado que no deberian
volver a ser homenajeados, pero no pueden ser “echados al olvido”.
Quizds Memento representa la dualidad entre olvidar o recordar y
sobre qué olvidamos y qué recordamos en el espacio ptblico. Las de-
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mocracias postsoviéticas prohibieron los simbolos y los partidos comu-
nistas por ser herencias directas de la dictadura soviética y sus satélites.
Pero deberia ser todo destruido? los culpables, los lideres, los simbolos
deben desaparecer? Debemos pleitesia solamente a las victimas y al
relato de la ocupacién soviética? o también podemos debatir aprender
y compartir espacio memorial con los perpetradores o sus simbolos?

Estas preguntas son recurrentes en dichos paises pero también
nos afectan a los que sufrimos en el pasado reciente otro tipo de dicta-
duras. Eliminar, resignificar, retirar, reinterpretar, museizar, decons-
truir... son conceptos que aparecen cuanto nos enfrentamos con los
todavia permanentes simbolos de la dictadura en el espacio publico.
En este sentido podemos preguntarnos si Memento Park puede ser
un modelo para el territorio espafiol y otros paises con monumentos
antidemocrdticos e incémodos en el espacio ptblico; o quizds, es mds
efectivo el modelo del Parque de la Memoria en Argentina?

A mi parecer, ambos son aplicables debido a la multiplicidad de
casos que se nos presentan en nuestros territorios: lugares de represion,
simbolos franquistas a doquier, lugares de guerra y batalla, etc. Sola-
mente hace falta aprender y conocer antes de actuar. La tendencia y
la actuacion “facil” es el “blanqueo memorial” de esculturas y mo-
numentos franquistas por parte de Ayuntamientos y administraciones
publicas. La “reconversién” de dichos monumentos en tétems asép-
ticos limpios de senales y textos de la dictadura; el maquillaje de un
monumento fascista o franquista que se actualiza y se dedica “a la paz”
0 a “todas las victimas” o a “todos los héroes”, estd al orden del dia. Me
viene a la mente las Aguilas del Banco de Esparia en Salamanca —don-
de quitaron el yugo y dejaron las flechas...- o la Cruz a los caidos en
el centro de Tdrrega que ha sido “limpiada” de simbologia franquista
y segtin algunos que se consideran expertos incluso se ha borrado su
registro y su ficha dentro del proyecto de investigacion del Censo de
Simbologia Franquista de Catalunya. Como he dicho, operaciones
interesadas de “camuflaje memorial” que blanquean, de forma a mi
entender contraproducente, lo que fue la barbarie en el pasado.

Como hemos vistos y analizado en uno de los textos, quiero ter-
minar haciendo referencia a un lugar dnico y simbélico que es otro
Parque de la Memoria, en Sartaguda. Arte y memoria se unen, como
se ha dicho, en este espacio emblemitico a las puertas de una de las
poblaciones donde hubieron mds hombres asesinados durante la re-
presién franquista —que no de guerra— a partir de 1936 en Navarra.
El llamado “pueblo de las viudas” no lleva pues, este mote gratuita-
mente. Ante la violencia que los rebeldes ejercieron sobre la pobla-
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cién civil, es importante la existencia de este lugar como simbolo de
madurez democrética y como espacio de conmemoracion, reparacion
y sobre todo, dignificacién de las victimas que tantos afios habian sido
ignoradas por la memoria publica. Todo ello ha sido analizado en el
presente volumen por mis compaiieros Nuria Ricart, Josemi Gastén y
César Layana. No es sencillo convertir Sartaguda en un lugar activo
de memoria pero si que es posible. No es lugar como en el caso de
Budapest para la reflexion sobre el pasado perpetrador —que en Na-
varra también lo hay y mucho—. Pero si es lugar para que la funcién
publica del conocimiento y del reconocimiento siga activo. Por ello la
interaccién con jévenes, artistas, testimonios y expertos nos garantiza
un porvenir fructifero. Sartaguda es y debe ser un espacio real, oficial
y simbdlico de lo que acontecié en Navarra y en Espafia, pero Sartagu-
da también debe viajar a través del territorio para activar la memoria
y la accién del arte en el espacio ptblico. Una memoria y un trabajo
que se convierte en esa “sefial ética” que todos los que trabajamos en
este campo deseamos dejar sembrada para el futuro.

Viajando desde Sartaguda hasta el Museo de la Paz de Gernika,
el presente volumen atraviesa la memoria con la activacién artistica en
el espacio publico. La participacion de artistas y arquitectos contem-
pordneos, amigos con los cuales compartimos reflexiones y proyectos,
tales como Fernando Sdnchez Castillo, Horst Hoheisel, Jochen Gerz,
etc., nos acercan a la transmisién de un pasado en el presente a través
de la creacion, de la deconstruccién, de la interpelacién permanente,
incluso de la provocacién. No fue sencillo tejer el proyecto entre El
museo de Gernika, la ciudad de Granollers, el Gobierno de Navarra y
el Observatorio Europeo de Memorias en Barcelona. La energfa y la
sinergia que ha hecho posible el proyecto, los encuentros, actividades
y reflexiones, ha sido la profesionalidad y la vocacién permanente de
Iratxe Momoitio y de todo el grupo de organizadores, entre ellas Car-
me Barbany i Mireia Nogués del Ayuntamiento de Granollers. Y, ob-
viamente el rico y diverso grupo de autoras y autores que dentro de sus
agendas repletas han encontrado un hueco para escribir y transmitir su
saber. El interés comtin en el proyectos responde a que desde un pun-
to de vista social hace tiempo que consideramos el arte como uno de
los medios de transmisiéon memorial mds eficaces y mds interpeladores
de nuestro ya iniciado siglo XXI. Los llamados “contramonumentos”
de Hoheisel y Gerz, bien estudiados por James Young des de hace
unos afios, nos acercan a una historia y un pasado que a veces se ha
vuelto incémodo en muchos medios culturales e institucionales. Esta
incomodidad persiste en sus trabajos sobre los simbolos de las dic-
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taduras, las violencias del pasado y los procesos de activacion en el
presente. Recuerdo la exposicién monogrifica y retrospectiva de San-
chez Castillo en el Centro de Arte 2 de Mayo de Méstoles, videos e
instalaciones como Baraka o Téctica que juegan con las figuras de
bronce del dictador a Caballo o la instalacion acudtica donde los bus-
tos de Franco, Stalin o Hitler, escupian un surtidor de agua, a modo
de fuente publica que te agrede pero te hace reflexionar sobre c6mo y
porqué presentar la barbarie en el presente. Lo mismo con la Fontana
Aschcrott de Kassel de Horst Hoeisel y Andreas Knitz cuando la invier-
te y la hunde hacia las profundidades, invirtiendo también ex proceso
el debate y la memoria del monumento original.

De igual manera, la aportacién de académicos que han estudiado
los monumentos y el Espacio publico —Jestis Alonso Carballés, Nuria
Ricart, Dominique Trouche, Ifiaki Uriarte, entre otras, nos aportan
un andlisis critico sobre casos de Barcelona, Bilbao, Pamplona y otros
que en la mayoria de casos iluminan nuestros proyectos mds actuales,
incluso sobre algunos proyectos y debates en los que estamos estu-
diando y trabajando. El caso del monumento de Caidos de Pamplo-
na, y de como poder abordar su “resignificacién”, o el caso de cémo
hacer compatible el uso piiblico y ciudadano del gran espacio de la
Circel Modelo de Barcelona, entre otros. Estos son debates ptblicos,
patrimoniales de la mds rabiosa actualidad. Cuando en las Universi-
dades evaluamos lo que llamamos “transferencia de conocimiento”
encontramos en este “Seminario Diffusso” uno de sus mds perfectos
ejemplos.

No hay una tnica conclusién posible de todos estos encuentros,
bueno, quizds una: que deben perdurar periédicamente. Son impres-
cindibles para poder avanzar en los estudios y trabajos de memoria;
para poder combinar la teoria con la préctica. El ejemplo de la me-
moria multidisciplinar, transnacional, comparada y el intercambio y
la accién de la Memoria Cultural (Huyssen y otros asi la describen)
o la Memoria Mévil de Marianne Hirsch, han estado presentes en
todos los encuentros y debates y también el lector los encontrard en
estos textos. Igualmente no puedo dejar de mencionar la necesidad
de uno o varios Planes de Accién y Actuacién concretos y compro-
metidos para los lugares, espacios y monumentos de memoria —sean
de la indole que sean- pues en nuestro pais hay una tendencia al texto
legislativo facil y propagandistico; pero hay una gran dificultad para
que esa voluntad reparativa hacia la sociedad democritica se traslade
a una accion presupuestaria y ejecutiva en el trabajo de memoria. La
voluntad sin accién se queda siempre en condicional futurible.
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13.00-14.00 urua

q

aldia

Photo Forum d’Avignon

srokusketara

moricl \«*ku bihurtzera
orialok”. Idoia Orbe aurkezlea

17.00-17.15 Galderak

17.15-17.45 Jesus Alonso Carballés. Univers

ilaren memoria

monumentuak strategia artistik

Idoia Orbe aurkezlea

17.45-18.00 Galderak

18.00-18.30 Fernando Sénchez Castillo. Artista
dleloa”. Iratxe Momoitio aurke:

[RBANBAT-€

aux-Montaigne
o publikoan

18.30-19.00

Maria Arana Zubiate. U

19.00-19.30 | IRaki Uriarte Ark
‘Memoria efa mol
19.30-20.00 | Galderak efa minfec

I

) Ingelesetik erdararako itzulpena egongo da.

aren xera

lzena eman ezazy, link honen bidez: hitps://goo.gl/forms/wvUV8YHLx5N6D6Kg2

Antolatzaileak:

Dovenmentaci
— 1998 - 2018 g

TR . e
5 entro 0E
1 P, . Sty Zetran ¥

Informazio gehiago: Gernikako Bakearen Museoa Fundazioa
Foru Plaza 1 - 48300 - Gernika-Lumo
zuzendaritza.museoa@gernika-lumo.net - Tel 946270213 - www.museodelapaz.org
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@ PROGRAMA 2 cc junio de 2018 (Scibado)

9.30-9.45

>minario. Iratxe Momoitio Astorkia. Directora

Sermika

09.45-11.00 Horst Hoheisel y Andreas Knitz. Arfi
«From the crushed history fo the
“De la hisforia aplas al monumento en movimiento’
Presenta Iratxe Momoitio

11.00-11.15 Preguntas

11.15-11.30 | Pausac cafe

11.30-12.00 | Dominigque Trouche. Universite Paul Sobatier (Toulouse)
"War memorials: pers N contemporary repre:

ntation”

(*) "Los monumentc a de las guerras: enfoque
fransversal de las re 3 JesUs Alonso

12.00-12.15 | Preguntas

12.15-13.00 | Jochen Gerz. Arfista
«Your confribuf (*)"Tu contribucion’
Presenta Ander de la Fuente

13.00-14.00

afe sobre lo abor ranfe la manana
Jerado por Ander de la Fuente

14.00-16.00 | Pausc comida
16.00-16.30 | Visita alaexp
guiada por

16.30-17.00 Maria Chiara Bianchini. Histor ora e integrante de la

As ion Infernacional | orias en
or a sitios de me
en Chile». Presenta Idoia Orbe

on femporal «kMemorias de piedra y acero»

Alonso Carballes

a0 experiencias
menmoriale

17.00-17.15 | Preguntas
17.15-17.45 JesUs Alonso Carballés.
AN C

monum
17.45-18.00 Preguntas

18.00-18.30 Fernando Sénchez Castillo. Arfista

MU paralelo». Presenta Iratxe Momoitio

18.30-19.00 Maria Arana Zubiate. Arqu
“iHaciendo la calle! Un labo )
para visibilizar la historia de las muje
Bilbao". Presenta Iratxe Momoitio
19.00-19.30 | IAaki Uriarte. Arquitecto

“Memoria y monumento en el espacio pUblico”

19.30-20.00 Preguntas vy cierre del seminario

ANBAT
dano
Os barrios alfos de

(*) Habrd traduccién simulténea del inglés al castellano.

Apuntate al seminario a través de este link : hitps://goo.gl/forms/wvUV8YHLx5N6D6Kq2

Organizan: 1 - o »’
() Ol ) e

Mas informacién: Fundacion Museo de la Paz de Gernika
Foru Plaza 1 - 48300 - Gernika-Lumo
zuzendaritza.museoa@gernika-lumo.net - Tel 946270213 - www.museodelapaz.org
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EGITARAUA 2018ko ekainaren 3a (lgandea)

PROGRAMA 3 qe junio de 2018 (Domingo)

Igandea
Domingo

z
g

035

Azken plazak / Ultimas plazas

MEMORI Toy/R™

Irteera i
Salida 9:15 Gernika

5 Plaza
Plazas

ELGOIBAR, TOLOSA,
ANDOAIN, HERNANI, OIARTZUN, DONOSTIA

Egun osoko txango honetan, Jests Alonso Carballés

Irteera
Salida
Bilbao
8:30
Gernika
9:15

Elgoibar

3% eta Gerra

28 Zibilarekin zerikusia duten Gipuzkoako zenbait GERNIKA®

Ouw memoria leku eta monumentu ezagutzeko aukera e .

20 N . " ®BILBAO ~

E¥  izango dugu, besteak beste, Elgoibar, Tolosa, Andoain, N HERNANI
28 Hernani, Oiartzun eta Donostian kokaturikoak.

En esta excursion de todo el dia conoceremos, a
través de las explicaciones del catedratico y experto
en el tema, Jests Alonso Carballés, algunos lugares
y monumentos de memoria de de la Guerra Civil en
Gipuzkoa localizados en Elgoibar, Tolosa, Andoain,

Hernani, Oiartzun y Donostia.

eELGOBAR  ANDOAIN®

"~ ~eToLosa

Tolosa

Andoain

Hernani

Oiartzun

D ia

h n
!! Helmuga
Llegada
m i Gernika
[~ =] 18:30
4 _H.F Bilbao

19:15

IZENA EMAN EZAZU LINK HONETAN /
INSCRIBETE EN EL SIGUIENTE LINK
https://goo.gl/forms/UDv1InWyqtsiUdg62
Tel 94 627 02 13 / museoa@gernika-lumo.net

Gmlahhkcavrnlﬂu)—?wﬁinﬂ 1998-201
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Gernika - Granollers - Navarra - Barcelona

ART, MEMORIA I ESPAI PUBLIC

@ ‘E:;* @ - - i“ LIN5'O-

QJ;:':I‘;"I}'::_[ e derfes  rocaumbertf.a. Museu de Granollers —wsmeme

Foto: Toni Torrillas

of P Buropuan Lissa -
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El projecte Murs que parlen és un projecte d’art urba i de dinamitzacié del
territori i millora del paisatge urba, fet a partir de la intervencio artistica
sobre parets mitgeres, que serveix com a plataforma per a realitzar accions
educatives i artistiques.

Pretén generar nous espais de didleg i relacié entre I'artista que intervé en
I'espai i les persones que es beneficiaran de la seva actuacié, com també
apropar I'art a la ciutadania mitjancant accions de creativitat urbana.

Vinculat a la commemoracioé del 80é aniversari del bombardeig de Granollers
de 31 de maig de 1938, enguany es faran tres murs, un dels quals il * lustra la
portada d’aquest programa. Es tracta de I'obra “9.05", de I'artista Erb Mon,
que es troba a la plaga de la Bobila.

A la programacié adjunta trobareu la informacié de les properes intervencions
del projecte Murs que parien.

ART, MEMORIA | ESPAI PUBLIC

Com representar alld que ha desaparegut, alld que ja no hi és, alld que és absent
i que el temps ha esborrat? Com explicar un horror, un trauma, la descripcid del
qual feta només amb paraules mai fa justicia? Com omplir el buit étic d’una
societat andmica que no recorda el valor de la lluita de generacions anteriors per
la libertat?

L’art s’"ha convertit en un element fonamental per a poder respondre aquests
interrogants. Les accions que ha propiciat han anat evolucionant en funcié del
moment i del lloc: I'Holocaust, les victimes de la Guerra Civil, I’antifranquisme... ni
es recorden ni es representen avui de la matfeixa manera que en el passat.

L'Us del passat a través de I'art ha deixat de tenir un significat només perceptible
per part de cercles socials limitats, per passar ainvolucrar un espectre ciutadd més
ampli, per tenir un rol social més actiu i compromeés amb la memadria democratica.
L'espai public s’ha erigit com a I'escenari més indicat, I’'adgora ciutadana on les
persones caminen, es troben, discuteixen, reivindiquen, celebren festes, s’estimen
i viuen. L'espai public és el lloc idoni per a realitzar aquestes accions artistiques,
per a activar aquests assalts a I’dgora, i per a activar o desactivar socialment les
pedres a través dels anomenats conframonuments.

Aquestes i altres son les experiéncies que a fravés d’aquestes activitats, explicaran
la seva evolucié, com han aconseguit (o no) d’interpelelar, dubtar i fer sortir a la
ciutadania de la placidesa del confort i comengar a questionar el mén que gira
al seu voltant. Artistes de diverses disciplines ens mostraran les seves obres.

La nova férmula escollida pels socis i colelaboradors de I'Observatori Europeu de
Memodries ~-EUROM- és una proposta itinerant en I'espai i el temps, impulsat per
memibres actius en matéria de memoaria ciutadana i drets humans: el Museo de
la Paz de Gernika, I’Ajuntament de Granollers i el Govern de Navarra, a més del
mateix EUROM.
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PROGRAMA

Murs que parlen
Intervencié de Roc Blackblock, al pati interior de Can Jonch.
Centre de Cultura per la Pau.

Presentacid del mur, dijous 25 d’octubre ales 18 h. Can Jonch.
Centre de Cultura per la Pau (c. del Rec, 19)

Intervencié de Cinta Vidal, anomenada Refugi, a la cantonada
delc. Catalunya amb c. de la Muralla. Inici a partirdel 26 d’octubre.

Mostra d’Art Urba - MAU a Roca Umbert

La Mostra d”Art Urbd és un festival de creacié contempordnia amb la
vocacié de vincular el passat i present de la fabrica a fravés de
la realitzacid de projectes artistics als espais de Roca Umbert. La
mostra és un espai de trobada per incentivar I’'experimentacid
al voltant del concepte fabrica, que converteix el recinte en
possibles espais expositius i/o d’exhibicio.

Enguany la Mostra d’Art Urbd arriba a la setena edicié amb
una temdtica especial en motiu de la commemoracid
del 80& aniversari dels bombardejos a la ciutat durant la
Guerra Civil espanyola.

En aquesta edicié, la MAU se centra en el concepte
del que significa fabricar la guerra.

Dissabte 20 d’octubre, durant tot el dia instal-lacions
artistiques, a Roca Umbert Fabrica de les Arts (c. Enric
Prat de la Riba, 77)

224. GRN.TERROR

224.GRN.Terror és una instal-lacié de FRAU (Viceng
Viaplana i Helena Pielias) per reflexionar sobre el
bombardeig feixista del maig de 1938 a Granollers.

Prendre consciencia de la magnitud d’una xifra
per adonar-se del significat d’aquesta. Mesurar
la quantitat per a mesurar I'impacte.

; Del 25 d’octubre de 2018 al 6 de gener de 2019
i

-;1'i
'~ Inauguracié, dijous 25 d'octubre, a les 20 h,
a I'Espai Obert del Museu de Granollers ( c.

Anselm Clavé, 40-42)
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MES INFORMACIO:

Can Jonch. Centre de cultura per la Pau
http://www.granollers.cat/can-jonch

MAU
http://rocaumbert.com/event/mau-mostra-dart-urba/

Museu de Granollers
http://www.museugranollers.org/

_

Do
w
il
Ajuntarment can jonch
Granollers <o g rocaumbert/f.a. Museu de Granollers
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Gernika - Granollers - Navarra - Barcelona

ART, MEMORIA | ESPAI PUBLIC
Transmissions de la memaria

Visites guiades - Debat - Mdsica

¥ am |__'.‘1'!'\|I"{!|:I".: .
Barcelona EUH:’M Punidacid Eobidirivat ¥ BARCELONA
Pensa B i = R P e
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BARCELONA PENSA 2018

Transmissions de la memoria: art i espai piblic

La socialitzacié de la memaria configura dindmiques culturals singulars que poden
ajudar a promoure una societat critica envers els reptes politics contemporanis.
Ens interessa abordar aquesta questié des d’una optica glocal, amb referéncies
a espais i processos especifics de la ciutat de Barcelona, des d’una perspectiva
comparativa a nivell infernacional.

Aquesta jornada proposa reflexionar entorn a les capacitats/incapacitats de
les politiques publiques de donar resposta a les dindmiques de la societat civil
organitzada i reivindicativa en temes de memaria. | observar el paper de I'art
contemporani, sobretot quan es conforma en un espai comui com és el propi espai
public, i configura un dels canals i mitjans més importants per aquesta socialitzacioé.

Activitat gratuita amb places limitades. Es requereix inscripcid prévia:
hitps://us14.admin.mailchimp.com/lists/designer/?id=195563

14 de Novembre - Presa Model

17:30
Visita a La Model
A cdarrec de I’Associacié Conéixer Historia - Memaoria BCN

18:00

Taula rodona: DONAR FORMA A L'OBLIT

José Miguel Gastén Aguas (Govern de Navarra), Nuria Ricart (Facultat de Belles
Arts de la Universitat de Barcelona), Jordi Guixé (EUROM). Modera: Ricard Conesa
(EUROM)

Parlarem sobre politiques publiques de memadria i la seva repercussidé a diferents
escales. Del paper desenvolupat en la seva promocid per part de la ciutadania,
les associacions memorials i les institucions. | finalment sobre el potencial que té
I"art pdblic en processos de debat i construccions memorials.

19:00 - 19:30

Musica i meméria.

Concert comentat de guitarra cldssica amb Nora Buschmann

Aforament: 120 places | Inscripcié online: http://eepurl.com/dKqgtl

15 de Novembre - BUS MEMORIA al Fossar e la Pedrera

Ruta i visita comentada a carrec de I'historiador Ricard Conesa (EUROM)

15:30 Sortida - 18:30 Tornada
Facultat de Filologia i Lietres de la Universitat de Barcelona. ¢/ d’Aribau, 2

El Fossar de la Pedrera, al Cementiri de Montjuic, és I'espai de memoria més
significatiu de la ciutat. Es tracta de la principal fossa comuna dels represaliats
del franquisme de la provincia de Barcelona, iun dels pocs espais de repressid
dignificats. En aquest indret es poden trobar diverses capes de memaria, atenent
a lI'etapa i als actors involucrats. A través del seu andlisi podrem observar els
consensos i dissensos sobre la memoria d’aquest i altres espais de la ciutat.

Aforament: 60 places | Inscripcié online: hitp://eepurl.com/dL2Mwc
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BIOGRAFIES

Jordi Guixé i Coromines &s investigador i doctor en Historia
Contempordnia per les Universitat de Barcelona i Paris Il
Sorbonne-Nouvelle. Especialitzat en politiques publiques de
memoria i en la repressid franquista contra els exiliats politics
durant el periode de la Guerra Civil Espanyola, la Segona Guerra
Mundial i la Guerra Freda. Des del 2012 dirigeix I'Observatori
Europeu de Memories (EUROM) de la Fundacié Solidatirar de
la Universitat de Barcelona i és professor a la Universitat de
Barcelona.

Nuria Ricart Ulldemolins és professora agregada de la Facultat
de belles Arts de la Universitat de Barcelona. Doctora en
Espai Pdblic i Regeneracié Urbana, es investigadora principal
del projecte “Arte publico y memoria. Desarrollos para el
programa de intervencién en la red de espacios de represion
franquista en Barcelona” (HAR2017-84322-P). Col-labora amb
I’Observatori Europeu de Memoaries (EUROM) i amb els processos
de participacié ciutadana Futur Monument Presd de Dones
de les Corts y Fem Nostre I'Espai de la Model. Les seves linies
d’investigacid inclouen monumentalitat, art public i memadria.

Organitzacié EUROM

José Miguel Gastén és Doctor en Historia per la Universidad ; ; Projecte Art Piblic i Meméria/
Pdblica de Navarra. Professor d’Educacié Secunddria i Ml i g Facultat de Belles Arts UB
Batxillerat, &s autor de diverses publicacions relacionades amb ¥ Nuria Ricart / observatori.memories@ub.edu
la conflictivitat social al voltant de la propietat, Us i usdefruit de

la terra. Actualment dirigeix I'Institut Navarro de la Memoaria, Formanga Za rﬁ;;‘;‘ffgmﬂgc; ?;’J‘ZSZ% 5%"(%%
creat per impulsar les politiques publiques al voltant de la : :
preservacioé i la fransmissié de la memoria.

! LINIVERSITAT
Ricard Conesa é&s historiador de I'Observatori Europeu de | ¥ XT3 o i o 6 i+ BARCELONA
Memdries (EUROM) de la Fundacié Solidaritat de la Universitat & IR AT =8 BAAC
de Barcelona. Llicenciat en Historia, amb masters en Cultura
Historica i Comunicacid i en Estudis Historics, realitza la tesis
doctoral (UB) sobre les politiques de memoria en el espai
public de Barcelona, del franquisme a la democrdcia. Su
ambit d’estudis sén els processos socials al voltant de les

Collaboracions

ASSOCIACIO

representacions del passat a I’espai public i el seu Us politic. COMEIXER
HISTORIA
i
Nora Buschmann és una reconeguda guitarrista solista, WE
premiada per les seves interpretacions de Bach i Villa-Lobos, J:-j-mldll}lerl ! rocaumbertlff.a.  Museu de Granollers
aAranmallars

enfre d’altres. Nascuda a Berlin Est, va rebre classes al
Conservatori “Franz Liszt” a Weimar i a Coldnia. Actualment
és professora a la Universitat de Muasica de Rostock. El seu
repertori uneix musiques de diferents fradicions i regions en
un fluid intercanvi amb compositors contfemporanis. A la seva
discografia publicada destaques “Live in Bern” (1999), “Suite
Orientale” (2003) i “Apassionata Liatina *(2007).
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Gernika - Granollers - Navarra - Barcelona

ARTEA, MEMORIA ETA ESPAZIO PUBLIKDA
ARTE, MEMORIA Y ESPACIO PUBLICO
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ARTEA, MEMORIA ETA ESPAZIO PUBLIKOA

Nola irudikatu desagertu dena, falla dena, joda ez dagoena eta denborak ezabatu
duena? Nola azaldu izugarrikeria bat, frauma bat, hitz soilez eginiko deskribapena beti
motfz geratzen bada? Nola befe aurreko belaunaldiek askatasunaren alde eginiko
borrokaren balioa gogoratzen ez duen gizarte anomiko baten hutsune efikoa? Galdera
horiel eranfzuteko funfsezko elementu bilokatu da artea, efa beraiekin ekarri dituen
ekinfzak eboluzionatzen joan dira, garaiaren efa lekuaren arabera: Holokaustoa, Gerra
Zibileko biktimak, frankismoaren aurkako oposizioa... gaur ez dira atzo bezala ez oroifzen
ez irudikatzen. Arfeak iragana baliafzearen esanahia jada ez dute gizarte-talde mugatu
batzuek baino ulertzen, herritarren espekiro zabalogo batengana iritsi da, eta eginkizun
sozial aktiboagoa eta memoria demokratikoarekiko konprometituagoa du orain. Espazio
publikoa bihurtu da agerfoki aproposena; herritarren agoran ibilfzen dira perfsonak, egiten
dufe elkarrekin fopo, jarduten dira ezfabaidan, egiten dituzte aldarrikapenak, ospatzen
dituzte festak, maitatzen dufe elkar efa bizi dira. Espazio publikoa leku ezin hobea da ekintza
artfistiko horiek mamitzeko, agoran ezusteko erasoak pizteko etfa, kontramonumentuen
bidez, harrick sozialki akfibatu edo desaktibatzeko. Esperientzia horiek efa beste batzuk
aztertuko dira mintegi hauetan, efa zer bilokaera izan duten azalduko da, bai efa nola lorfu
duten (edo ez) herritarrei galdegitea, dudak piztea, eta konforfaren patxadatik aferaraz
efa inguratzen dituen mundua zalantzan jarfzen hastea. Europako hainbat adifuk eta
artistak beren esperientzien eta lanaren berri emango digute. Hemen parte harfzen duten
Europako Memorien Behatokiko (EUROM)kide efa kolaboratzaileek aukeratutako formula
berria *Diffusso minfegia” da, espazioan eta denboran atzera-aurrera dabilen proposamen
ibiltari bat baita, eta herritarren memoriaren efa giza eskubideen arloan 0so aktfiboak diren
zenbait kidek sustatu dufe: Gernikako Bakearen Museoak, Granollerseko Udalak, Nafarroako
Gobernuak efa lenen aipatutako EUROM erakundeak

ARTE, MEMORIA Y ESPACIO PUBLICO

¢ Como representar lo desaparecido, lo que ya no estd, lo que estd ausente y el tiempo ha
borrado? ¢ Como explicar un horror, un frauma cuya descripcion sélo con palabras nunca
hace justicia? Como llenar el vacio ético de una sociedad andmica que No recuerda el
valor de la lucha de generaciones anferiores por la libertad? El arfe se ha convertido en
un elemento fundamental para poder responder a estos inferrogantes. Las acciones que
ha propiciado, han ido evolucionando en funcion del momento y del lugar: el Holocausto,
las victimas de la Guerra Civil, el antifranguismo... ni se recuerdan ni se representan hoy
de la mismma manera que ayer. El uso del pasado a fravés del arfe ha dejado de tener un
significado solo perceptible por circulos sociales limitados para involucrar a un espectro
cludadano mas amplio, para tener un rol social mas activo y comprometido con la memaoria
democrdtica. El espacio pdblico se ha erigido como el escenario mas indicado, el dgora
cludadana donde las personas andan, se encuentran, discuten, relvindican, celebran
fiestas, aman y viven. El espacio pudblico es el lugar idéneo para realizar estas acciones
arfisticas, para la activacion de asalfos en el dgora y para activar o desactivar socialmente
las piedras a fravés de los llamados contramonumentos. Estas y ofras son las experiencias
que se esfudiardn a lo largo de esfos seminarios, explicaran su evolucion, como han
conseguido (o no) interpelar, hacer dudar vy sacar a la ciudadania de la placidez del
confort y empezar a cuestionar el mundo que gira a su alrededor. Expertos y artistas de
diversas partes de Europa nos ilustrarén con sus experiencias vy frabajo. La nueva formula
escogida por los socios y colaboradores del Observatorio Europeo de Memorias ~EUROM-
que agul participan es la de “seminario Diffusso”, pues es una propuesta itinerante en el
espacio y el tiempo, impulsado por sus muy activos miembros en materia de memoria
cludadana y derechos humanos: el Museo de la Paz de Gernika, el Ayuntamiento de
Granollers y el Gobierno de Navarra -ademdas del citado EUROM-
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SARTAGUDA, MEMORIAREN TOKIA SARTAGUDA, LUGAR DE MEMORIA

“MEMORIA DUTEN ESKOLAK” EGITARAUA PROGRAMA “ESCUELAS CON MEMORIA™

2019ko apirilaren 10a 10 de abril de 2019

9.45 Memoriaren Parkera heltzea. Aurkezpena. 9.45 Llegada al Parque de la Memoria. Presentacion.
10:00 36ko biktimen senitartekoekiko elkarrizketak. 10:00 Encuentros con familiares de victimas del 36
10:30 Tailerrak: 10:30 Talleres:

TALLER PLASTICO 50 plozas) - Nuria Ricart, profesora

PLASTIKA-TAILERRA (50 foki) - Nuria Ricart,
de Bellas Arfes de la Universitat de Barcelona

Bartzelonako Unibertsitateko Arfe Ederretako

irokaslea El taller propone una reflexion colectiva sobre el

espacio de memoria de Sarfaguda mediante
la elaboracion de material visual, gréfico y en
volumen

Tailerraren helburua Sarfagudaren memoriaren
fokiari buruzko hausnarketa kolekfiboa egitea
da, material grafikoak, irudiak efa bolumenak
eginez

El faller se divide en fres parfes diferenciadas

- La esfructura del territorio: recorrido para
enfender el pargue y sus relaciones con el
pueblo, y el paisaje
La mirada cercana: nos dividiremos en grupos
para abordar parfes especfiicas del parque
La colectivizacion del frabajo. Reflexiones
colectivas e ideas emergentes

Hiru afal ditu tailerrak

+  Parkearen egitura: ibilbidea, parkea
ezaguizeko efa herriarekiko efa paisaiarekiko
harremanak ulerizeko
Gertuko begirada: parkearen atalak
aztertuko ditugu faldeka
Lana mankomunean jartzea. Hausnarketa
kolektibook efa ateratako ideiak

Nofa: Los alumnos/alumnas partficipantes deben
aportar su material de dibujo y pintura (hojas
blancas, I&pices, rotuladores. ..)

Oharra: lkasleek beraiek bere marrazketa efa
margotze materiala eraman behar dute (paper-
orriak, arkatzak, markatzaileak, margoak...)
OLERKI-TAILERRA (50 toki) - Olerkaria

Olerkien sormena

IRAKURKETA KLUBA (50 foki)
Errepresaliatuen testigantzak

SARTAGUDAKO MEMORIAREN IBILBIDEA

TALLER LITERARIO (50 plozas) - Irati Goikoetxea,
poetisa

Creacion de poemas

CLUB DE LECTURA (50 plozas)

Lectura de fragmentos de diarios y testimonios de
personas represaliadas

RECORRIDO POR LA MEMORIA EN SARTAGUDA

12:00 Atsedena.
12:00 Descanso.
12:15 Ekitaldi nagusia
lkasleen parfe-hartzea 12:15 Acto final.

lkasgelan prestatutakoa (kanta, olerkia,
azalpentxo bat...)
Jardunaldian zehar prestatutakoa

Infervencion de alumnos y alumnas
Creaciones elaboradas en clase
Creaciones elaboradas durante la jornada

El Drogas-en emanaldia Actuacion musical del Drogas

13:15 Agurra eta itzulera. 13:15 Despedida y regreso.

Goblamo - . . Mafarroako Goblarmo - m
de Mavarra ﬂm Organizan: Gobarmus ﬁ de Mavarra ﬂm

) . Nafarroako
Antolatzaileak: Gobernes ﬁ
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Esta
publicacién recoge las
actividades realizadas, a lo
largo de 2018, en Gernika,
Granollers, Barcelona y
Sartaguda, en el marco del
Seminario Itinerante

“Arte, Memoria y Espacio
Publico”

This publication includes
the activities carried out,
throughout 2018, in Gernika,
Granollers, Barcelona
and Sartaguda, within the
framework of the travelling
seminar “Art, Memory and

Public Space”

)
L LD

COORDINA: IRATXE MOMOITIO ASTORKIA.
JESUS ALONSO CARBALLES | MARIA ARANA ZUBIATE | MARIA CHIARA BIANCHINI
JAUME CASACUBERTA | JOSEMI GASTON | JOCHEN GERZ | JORDI GUIXE |

HORST HOHEISEL | ANDREAS KNITZ | ALEXANDRA LAUDO | CESAR LAYANA |
ORIOL LOPEZ BADELL | HELENA PIELIAS | NURIA RICART | FERNANDO SANCHEZ
CASTILLO | DOMINIQUE TROUCHE | INAKI URIARTE | VICENC VIAPLANA



