Imatges critiques.

Com retenir la memoria popular

Carla Barrenechea Bonifacio

Tutora: Andrea Soto Calderén

Master Universitari de Recerca en Art i Disseny
Curs: 2022/2023






Magradaria agrair a tot el professorat del MURAD i a U'Andrea
Soto en especial per la dedicaci6 i pel tot el que he apreés d’ella.

També a tota la meva comunitat, qui m’ha sostingut i acompan-
yat aquest any tan dificil.



index

1. Introduccid
Preguntes de recerca i objectius
2. Metodologia
3. Marec teoric
1. Sobre la memoria, la historia i la voluntat de fixar
II. Sobre els limits de la ra6 moderna. Com hem arribat fins aqui?

III. Obrint noves maneres d’apropar-se a la memoria col-lectiva:
com retenir la memoria popular?

IV. La poténcia de la imatge

V. Com acollir les restes de la memoria

4. Conclusions

5. Bibliografia



APONTAMENTO

A minha alma partiu-se como um vaso vazio.
Caiu pela escada excessivamente abaixo.
Caiu das méos da criada descuidada.

Caiu, fez-se em mais pedacos do que havia
loiga no vaso.

Asneira? Impossivel? Sei 14!

Tenho mais sensag¢oes do que tinha quando
me sentia eu.

Sou um espalhamento de cacos sobre um
capacho por sacudir.

Fiz barulho na queda como um vaso que se
partia.

Os deuses que ha debrugam-se do parapeito
da escada.

E fitam os cacos que a criada deles fez mim.

Nio se zanguem com ela.
Séo tolerantes com ela.
O que era eu um vaso vazio?

Olham os cacos absurdamente conscientes,
Mas conscientes de si mesmos, nao conscien-
tes deles.

Olham e sorriem.
Sorriem tolerantes a criada involuntaria.

Alastra a grande escadaria atapetada de
estrelas.

Um caco brilha, virado do exterior lustroso,
entre os astros.

A minha obra? A minha alma principal? A
minha vida?

Um caco.

E os deuses olham-no especialmente, pois
ndo sabem por que ficou ali.

— Alvaro de Campos

APUNTE (nota)

Mi alma se rompié como un jarrén vacio.
Se cay0 por las escaleras demasiado abajo.
Cay6 de las manos de la criada descuidada.
Se cayd, se hizo més pedazos que loza habia
en el jarron.

¢Estupidez? iImposible? iNo sé!

Tengo maés sensaciones de las que tenia cuan-
do me sentia yo.

Soy un esparcimiento de fragmentos sobre un
felpudo sin sacudir.

Hice ruido en la caida como un jarréon que se
rompia.

Los dioses que hay se asoman por el parapeto
de la escalera.

Y miran los fragmentos que su criadas hizo
de mi.

No se enojen con ella.
Sean tolerantes con ella.
¢Qué era yo un jarrén vacio?

Miran los pedazos absurdamente conscientes,
Pero conscientes de si mismos, no conscien-
tes de ellos.

Miran y sonrien.
Sonrien tolerantes a la criada involuntaria.

Se extiende la gran escalera cubierta de
estrellas.

Un fragmento brilla, frente al exterior lustro-
so, entre las estrellas.

¢Mi obra? ¢Mi alma principal? ¢Mi vida?

Un fragmento.

Y los dioses lo miran especialmente, pues no
saben por qué se quedo alli.

— Alvaro de Campos
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Introduccio



Alvaro de Campos, un dels heteronims de Fernando Pessoa, va escriu-
re un poema que descriu com un gerro buit cau escales avall i es tren-
ca en més bocins que els que conformaven el gerro quan era sencer.
El poema fa referéncia al trencament de I’anima, pero quan diu “Caiu,
fez-se em mais pedacos do que havia loica no vaso”, en catala: “Va
caure, es va trencar en més trossos que ceramica hi havia al gerro”, fa
pensar que cada boci s’ha eixamplat i s’ha fet més gros. Aixi, cada part
del gerro té una part de la historia, una perspectiva multiple. I, d’aixo,
és del que tracta aquesta recerca. De recollir i acollir la multiplicitat
de perspectives del passat compartides per una mateixa comunitat,

de tractar d’arreplegar la memoria d'una comunitat en I'intercanvi
quotidia, intim i proper. Aquests intercanvis soén accidentals, espon-
tanis i efimers i sovint es manifesten a través dels sentits. Aixo els fa
incapturables, irretenibles i és quan apareix la dificultat per retenir
aquesta memoria que sorgeix la memoria popular (Foncuberta, 2015).

La memoria i com es captura és el tema central d’aquesta investiga-
ci6. Una de les caracteristiques de I'época contemporania és aquesta
creenca que sembla indicar que tot pot perdurar, que una infinitud de
moments poden ser capturats i preservats per sempre. Qué implica
aixo en la construcci6 de la memoria col-lectiva? Quins actes, fets,
moments historics es retenen per a la posteritat? I de quina manera?
La memoria tracta de retenir i fixar mentre que hauria de permetre
una relacié d’obertura amb el que esta passant. Admetre la poténcia
de la mateixa memoria permetria doncs ser una eina de lluita i resis-
téncia davant les formes de vida que s’imposen. Deixar espai a allo
petit, a les sensacions, a les oralitats menors, a tot allo que es resisteix
a ser fixat. Com es pot recordar allo que no es pot guardar? I més im-
portant encara, com s’atén a allo menor, com se’n té cura? Aquestes
son algunes de les qiiestions que s’exploraran en el relat central de la
investigaci6 sobre qué conforma la memoria col-lectiva.

La historia tal com s’entén en ’actualitat, és a dir, 'historiografia
positivista, pretén fixar i retenir els esdeveniments que considera
monumentals, narra els fets com si fossin conseqiiéncies de causes
anteriors des d'una perspectiva lineal. La memoria col-lectiva, que
procura acollir les veritats a 'ombra i que, per tant, hauria de ser eina



de contraveritats, es copsa a partir dels mateixos aparells de registre
que la historia i, en conseqiiéncia, acaba formant part del relat he-
gemonic al servei de la classe dominant. Per obrir maneres de retenir
la memoria col-lectiva al marge de la instituci6 i dels relats hegemo-
nics cal trobar técniques i suports diferents que permetin entendre

el passat col-lectiu com instants efimers i que no es poden fixar i que
forgen la comunitat. En definitiva, cal trobar aparells per retenir en
moviment la memoria popular.

Preguntes de recerca i objectius

La investigaci6 vol abordar la qiiesti6 de la memoria col-lectiva he-
gemonica. En primer lloc, reflexionar sobre els processos de cons-
trucci6é de la memoria i el record col-lectiu i la tendéncia constant a

la monumentalitzaci6 de la memoria. Després, sobre com alguns fets
s’insereixen de manera més profunda en la col-lectivitat. I, finalment,
que passa amb totes les imatges i records que no formen part de
I’hegemonia. Altres preguntes que guiaran la investigaci6é son esbri-
nar si es repeteixen els mateixos processos a Occident que en altres
cultures. S6n més tipics els processos de construccio de la memoria
col-lectiva per acumulaci6 en el context del Nord Global? A més, per a
la rigorositat de la investigaci6 hi ha una puntualitzaci6 terminologica
i conceptual de tres idees molt similars que cal diferenciar. Aquests
conceptes son la memoria col-lectiva, el record col-lectiu, i la historia
formal.

La investigaci6 també s’encurioseix en reflexionar sobre allo que no
queda capturat en la memoria col-lectiva. S’explora la idea de la
contravisi6 de Joan Fontcuberta en el seu sentit de contradicci6.
Segons Fontcuberta, la contravisié és una manera de mirar les imat-
ges que va més enlla de la mera representaci6. Tracta d’exposar les
dimensions ideologiques i politiques de la cultura visual. Fontcuberta
sosté que la contravisié implica revelar els mecanismes de produccié
i difusi6 de les imatges, qliestionar la veracitat i autenticitat del que
es veu i exposar les agendes ocultes que sovint subjauen a la repre-
sentaci6 visual. En general, el concepte de contravisi6é de Fontcuberta
subratlla la importancia del pensament critic i 'alfabetitzaci6 visual



en un mon en el qual les imatges s6n cada vegada més ubiqiies i
influents.

El filosof txec Vilém Flusser també comparteix aquesta idea de la con-
travisio, com la relacié que hi ha entre els éssers humans i les coses.
Segons ell, en la societat actual, el centre d’atenci6 ja no son les coses
en si mateixes, sind la manera com les persones ens relacionem amb
elles. En altres paraules, la contravisi6 és la manera en qué percebem
1interpretem el mon que ens envolta a través de la nostra interaccid
amb les coses.

Hi ha una fina linia entre la imaginaci6 i la memoria. Perquée com

diu Loftus (2015), la memoria «no és fixa i immutable, no és un lloc
perdut en el temps salvaguardat en pedra, és una cosa viva, que
canvia de forma, s’expandeix, es redueix i es torna a expandir, és com
una ameba». Aixi doncs, la memoria és un procés dinamic i subjecte
a canvis, amb diferents variables que I'influeixen, com per exemple

la imaginaci6. En efecte, segons la teoria de la reconstruccio de la
memoria de Bartlett (1932), la memoria no és una copia exacta del
passat, sin6 una reconstrucci6 activa que esta subjecte a les interpre-
tacions i expectatives de cada persona. Aixo vol dir que «la historia»
no és una, ni succeeix de manera lineal, sind que ha estat construida
sota el marc de pensament de la rab moderna, on només hi ha espai
per a un relat tnic, que generalment coincideix amb el dels vencedors,
la classe dominant.

Aquesta idea de la reconstrucci6 de la memoria té implicacions
importants per a la memoria col-lectiva i la historia. Com destaquen
Moloney i Walker (2018), la memoria col-lectiva és una «represen-
taci6 compartida de la historia, que pot ser utilitzada per establir la
identitat col-lectiva» (Moloney and Walker 2018).

A partir d’aquesta consideraci6 de la memoria, la recerca s’articula
a través de la materialitat dels rastres, els indicis d'una experieéncia
efimera. S’explora la diversitat d’artefactes sobre els quals plasmar el
record col-lectiu. Es situar-se en una cruilla entre el record efimer i la
perdurabilitat del material. L’objectiu és poder recollir i reproduir les



formes passatgeres, les realitats que es troben als marges de la mirada
hegemonica vers el passat col-lectiu atenent la complexitat d’acom-
panyar el seu moviment i paradoxa. Es tracta de posar el focus en allo
que costa més conservar i és més facil oblidar. L’objectiu és mirar de
crear imatges critiques, imatges amb la potencialitat de desplacar el
valor hegemonic a través dels rastres.
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Metodologia



La metodologia des de la qual opera aquesta recerca consisteix, en
primer lloc, d’un procés de recopilaci6 i revisié exhaustiva de la
literatura i investigaci6 existent sobre la memoria i les seves formules.
Aquesta revisi6 ajudara a establir una base conceptual solida per al
treball i identificar buits o oportunitats que puguin ser abordades.

El primer capitol del marc teoric explora les diferéncies entre la
memoria col-lectiva i la historia, i proposa una manera de classificar
els diferents tipus de memoria. En el segon apartat, es reflexiona
sobre com s’ha arribat als limits del pensament i la ra6 moderna.
Seguidament, s’analitza la memoria popular com una nova manera
de fixar i retenir el passat dins de la memoria col-lectiva. El quart
capitol consisteix en una analisi de la for¢a i preponderancia que
tenen les imatges avui en dia, fins a tal punt que I'aprenentatge visual
predomina sobre altres aprenentatges. Finalment, es mira als rastres
per acollir la memoria popular i s’explica la part més practica de la
investigaci6 a través de la cianotipia.

Aquesta recerca pretén pensar a través de l'art, per tant, practica i
teoria no son dos blocs independents que es complementen sind que
es troben en un dialeg constant, és per aixo que el relat de la practica
es presenta com una escriptura somatica.

Isabel de Naveran, al seu projecte La ola en la mente, defineix
I'escriptura somatica com el fet d’escriure com una forma d’estar en
connexi6 amb el que ens ha impactat.

«La escritura soméatica muestra la inscripcion de la Historia en los
cuerpos a través de la gestualidad aprendida, heredada o imitada, pero
también de las formas de percepcion que incorporamos fisicamente, las
formas de mirar, sentir, ver, y las formas de narrar, decir, hablar. En este
sentido, asume el lenguaje como materialidad capaz de dar a ver, esto es,
revelar, los distintos estratos que conforman las relaciones con aquello
que nos interpela en la investigacion en arte.» (Isabel de Naveran, 2021)

En aquest sentit, fer servir 'escriptura somatica permet arribar a un
reconeixement del cos i els sentits, alhora que permet fer una recerca
através de I'art i de la materialitat, en lloc de fer-la un complement.
Es pensa a través del procés. Aixi doncs, en aquesta recerca és la
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practica artistica la que enceta el dialeg i planteja les qiiestions que
s’aniran tractant.

Hi ha una cosa que d’entrada esta clara, aquest projecte d’investigaci6
volia explorar el vessant col-lectiu i comunitari de la vida. Parteix de
I'interés en I’art com una eina que uneix i aixeca I’esperit de les perso-
nes. Aixi doncs, el repte és trobar la manera com investigar-ho i fer-ne
recerca a través de l'art.

«Estem inventant un sistema de mediacions, d’estructures que siguin
comunes a la concepcidé d’una obra i d’un tros de vida. A aquestes
mediacions les anomenem modes de relacié...» (La Fiambrera obrera,
1998). La proposta metodologica, per tant, és un assaig d'un mode de
relaci6.

La metodologia del treball vol reflexionar sobre aquests instants que
configuren la memoria popular. Com ferrer en una forja, com es fixen
en el record col-lectiu aquells moments, actes i esdeveniments prou
meritoris per a ser recordats? L’entorn escollit ha estat un apat. Ila
técnica artistica la cianotipia. L'entorn és adequat perque un apat

és un moment comunitari que reforca el sentiment de pertinenca al
col-lectiu. I, a més a més, és un espai quotidia, intim i proper. I la
técnica amb la qual s’expressa també facilita aquest desig d’investigar
com es fixa la memoria popular. La cianotipia juga amb la llum per tal
d’immortalitzar el rastre que deixen els objectes, que podrien repre-
sentar els actes als quals s’ha fet referéncia més amunt, en el llenc, és
a dir la memoria.

La cianotipia és una técnica que permet captar la projeccio dels cossos
que s’interposen entre la llum i el suport. Habitualment s’utilitza per
obtenir imatges d’elements botanics o per reproduir fotografies. Per
aixo0, malgrat la fixaci6 i la regularitat visual que resulten de I’aplica-
ci6 d’aquesta tecnica que a priori és contraria a I’'objectiu d’aquesta
recerca, s’explorara la seva potencialitat de captar el moviment en

els rastres que els cossos deixen en interposar-se entre la llum i un
suport.
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Sobre la memoria
col-lectiva, la historiaila
voluntat de fixar

«Que el respecte a la historia no ens impedeixi fer historia» — Nietzsche



En aquest apartat s’explora la relaci6 entre la memoria col-lectiva, el
record col-lectiu i la historia. En primer lloc, s’ofereix una definicio
basica dels tres conceptes perque poden semblar que sén similars i
es poden fer servir indistintament, pero hi ha matisos. La memoria
col-lectiva es refereix a la manera en qué una comunitat recorda i
transmet els esdeveniments del passat. El record col-lectiu fa referen-
cia als esdeveniments que una comunitat considera importants per
al seu propi desenvolupament. D’altra banda, la historia es presenta
com una narracio cientifica i académica del passat, basada en fets i
documentacid que es pot comprovar.
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La primera diferencia entre aquests tres conceptes, apunta cap a la
memoria com una cosa que pot estar en moviment o bé pot ser fixa.
Es a dir, «la memoria col-lectiva és una base estatica de coneixement
i el record col-lectiu implica la reconstrucci6 repetida de representa-
cions del passat» (Wertsch i Roediger III 2008, 319). Pero aixo pot
conduir al dubte de «si el record col-lectiu és una representaci6 del
passat, com es diferencia de la historia, que també es pot entendre
com una representacio6 del passat?» (Wertsch i Roediger III 2008,
320). Una bona manera de resumir-ho és aquesta taula de Wertsch i
Roediger III (2008):

El record col-lectiu ‘ La historia

> Implica un projecte d’identitat
(normalment s’inspira en una na-
rrativa d’heroisme, epoca daurada,
victimisme, etc.

> Es impacient amb 'ambigiiitat.

> Ignora les proves en contra per
preservar els relats ja coneguts.

> Es basa en teories implicites, es-
quemes i guions que simplifiquen
el passat i ignoren troballes justifi-
cades que no entren en el relat.

> Es conservador i es resisteix als

canvis.

> Aspira a crear un relat objectiu
del passat sense tenir en compte les
conseqiiencies sobre la identitat.

> Reconeix la complexitat i 'am-
bigtiitat
> Pot revisar el relat existent quan

apareixen noves proves (dels
arxius, per exemple)

> Es veu limitada per les fonts
historiques.

> Pot canviar en resposta a noves
informacions.

Figura 1. Quadre comparatiu entre record col-lectiu i historia.

En definitiva, es pot dir que el record col-lectiu inevitablement suposa
alguna mena de projecte d’identitat —recordar al servei de construir
quina mena de persones som— i, per tant, es resisteix a canviar enca-
ra que hi hagi proves contradictories. Aquesta identitat esmentada fa
referencia a la pertinenca i en cap cas a la identitat essencialista. En el
record col-lectiu, el passat s’enllaca amb la interpretacio del present, i
si cal, part d'una explicaci6 del passat pot ser eliminada o distorsiona-
da per complir amb les necessitats del present (Wertsch i Roediger III
2008, 320). El record col-lectiu a vegades també es construeix a partir
del que una comunitat no és o amb el que no se sent identificada i, per
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tant, rebutja. «La memoria cultural preserva el conjunt de coneixe-
ments dels quals un grup construeix la seva consciencia d’unitat i
peculiaritat. Les manifestacions objectives de la memoria cultural es
defineixen a través d’'una mena de determinacions identificadores en
positiu (“nosaltres som aix0”) o en negatiu (“allo és el nostre opo-
sat”)» (Assmann i Czaplicka 1995, 130).

Una de les primeres persones a reflexionar sobre la memoria col-lecti-
va va ser el socioleg i psicoleg francés Maurice Halbwachs, de I'escola
durkheimiana. Halbwachs és un dels referents de la materia, i segons
ell hi ha quatre aspectes basics que doten de sentit social i col-lectiu
ala memoria: “1) porque tiene un contenido social, puesto que el re-
cuerdo es un recuerdo con los otros; 2) porque se apoya en los marcos
sociales de referencia, tales como ritos, ceremonias o eventos sociales;
3) porque la gente recuerda las memorias compartidas y recordadas
conjuntamente, y 4) porque se basa en el lenguaje y en la comunica-
cion lingiiistica externa e interna con otros seres significativo” (Ma-
nero Brito i Soto Martinez 2005, 182). Com es pot veure, la memoria
col-lectiva no és simplement la suma de les memories de cadascq, sind
que entren en joc qiiestions com uns marcs de referencia comuns, i el
fet de recordar en comunitat i en col-lectiu a través de la comunicacio
il'intercanvi. Dit d’una altra manera, “la memoria col-lectiva no és
una altra manera d’anomenar la historia, tampoc és el pol oposat al
record individual, sind que representa el context total, dins dels quals
sorgeixen fenomens culturals diversos” (Erll 2017, 9).

La memoria col-lectiva igual que el record col-lectiu si que és una
forca motriu en l'existéncia d’'un sentiment d’identitat i de pertinenca
a un grup o comunitat. Aixo es deu al fet que sempre se’n parla des
del present, per entendre d’on ve aquesta comunitat, quines sén les
histories fonamentals i constitutives. I aix0 juga un paper important
en I'afirmaci6 de I'existencia col-lectiva, és aixi com ho explica Erice
Sebares (2008):

«La memoria colectiva tiene méas que ver con el relato que los miembros
del grupo comparten sobre su propio pasado y que constituye su identi-
dad. Se trata de una narracioén construida desde el presente, con fines de
interpretacion del pasado a partir de criterios normativos y valorativos,
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seleccionando por su significacion los recuerdos de hechos vividos o reci-
bidos por transmision social, y que sirve para configurar las identidades
del grupo, su ideologia o visién del mundo, proyectdndolas en la pugna
por la propia afirmacion y por la hegemonia frente a otros grupos» (p.
78).

Per altra banda, si ajuntem la memoria i la historia ens apareix un
altre tipus de memoria, la memoria historica. «El término memoria
histoérica, destaca su conexion con el lenguaje de las ciencias sociales,
comenzando a utilizarse de forma mas o menos habitual paralela-
mente al de memoria colectiva, desde la década de 1920» (Vazquez
Mantecon, 2009, 79). Més enlla d’entendre la memoria historica com
un simple homenatge a certs actes que un pais ha comes en el passat
i que vol mostrar la consciéncia d’haver-los superat i reparat en el
present, es pot entendre com un fet que esta en confluencia amb la
memoria col-lectiva. En aquest sentit, la memoria historica és

«la manera como se escribe o conmemora la historia colectiva, integrando
las practicas oficiales y las fuentes escritas. Esa doble condicion (histo-
riografico-oficial y conmemorativa) la diferencia de “la historia de los
historiadores”, pudiendo distinguir tres niveles: la historia como relato
verdadero o critico del pasado, la memoria histérica como narracion
finalista e instrumentalizacion politica, y una memoria colectiva definida
(al menos en parte) por el recuerdo» (Erice Sebares, 2008, 81).

Aquesta definici6 presenta aquests tres nivells que son summament
oportuns per a la investigaci6 en qliesti6. Situa la historia com la
ciencia que estudien els historiadors, com un relat que pot ser cert o
almenys critic, del passat. També defineix la memoria historica com
una eina al servei de la politica i una manera d’aconseguir rédits poli-
tics utilitzant la memoria. I finalment, la memoria col-lectiva explica
que es basa en el record. Cal remarcar aquesta idea de la instrumen-
talitzaci6 politica de la memoria, perque tornara a apareixer més
endavant.

Erice Sebares (2008), insisteix en aquesta proposta de classificacio
dels diferents tipus de memoria i ho detalla de la segilient manera:
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«Habria, por tanto, cuatro nociones a distinguir: la de Historia como dis-
ciplina académica; la memoria histérica, una forma de Historia legitimi-
zante y “conmemorativa”, el “proceso por el cual los conflictos y los inte-
reses del presente operan sobre la historia”; la memoria comun, integrada
por recuerdos y huellas del pasado vividos conjuntamente; y la memoria
colectiva, que no es ni memoria histérica (utilizacién politica del pasado)
ni memoria comtn (meros recuerdos de una experiencia compartida),
sino algo asi como “representaciones compartidas del pasado» (p. 81-82).

Aqui introdueix un quart tipus de memoria, la memoria comuna que
explica que la conformen els records i les petjades d’un passat que
s’ha viscut conjuntament. Per tant, sembla que comenca a apareixer
una divisié més gran i generalitzada de la memoria. Per una banda,
hi ha una mena de memoria que es podria categoritzar d’oficial, i per
Paltra una de més terrenal. Dit d’una altra manera:

«Me refiero a lo que Namer detecta, creo que correctamente, como

una cierta oposicion entre la mémoire savante y la mémoire populaire,
que nos remite en cierto modo a la antes suscitada diferencia entre lo
académico y lo mundano, y también a las dicotomias Historia-memoria

o Historia-leyenda. En esa direccién, apunta a una forma de transmisiéon
del pasado propia de los sectores populares, un “rumor confuso que es
como el remolino de la historia que se propaga en los entornos de campe-
sinos, obreros y las clases méas bajas”, con “imégenes poco claras”» (Erice
Sebares, 2008, 80).

En definitiva, en aquest primer capitol s’ha abordat com es diferencia
la memoria col-lectiva de la historia. Per a Halbwachs, la historia esta
Iluny de ser plural; ans al contrari, es proposa com universal. «La
historia no troba suport en els grups perqué en queda al marge, per
sobre de la continuitat del temps viscut col-lectivament» (Manero
Brito i Soto Martinez 2005, 183). S’ha explorat les diferents possibles
classificacions de la memoria, i al final s’ha vist una gran separacio
entre una memoria oficialitzant, que pot ser la memoria de la historia
ila memoria historica. Aquesta esta feta i desenvolupada per ’hege-
monia i per les institucions. En contraposici6é hi ha una memoria de
caire popular, feta a partir del record col-lectiu del passat i la memoria
col-lectiva

El que és important apuntar en aquesta comparacio entre historia i record
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col-lectiu és precisament el lloc que ocupa la historia en el marc de pensament
de la ra6 moderna en el qual s’ha configurat, molt vigent en 'actualitat. Benja-
min explica que quan Gottfried Keller diu “la veritat no se’ns escapara” indica
el punt exacte, dins la imatge de I'historicisme, on rep el cop del materialisme
historic. Perque la veritable imatge del passat és una imatge que amenaca de
desapareixer amb tot el present que no es reconegui al-ludit en ella. (Benjamin
2019) Una historia tnica, veritable, real, universal i lineal.

«Articular histéricamente el pasado no significa conocerlo “tal como
verdaderamente fue”. Significa apoderarse de un recuerdo tal como éste
relumbra en un instante de peligro. De lo que se trata para el materia-
lismo histérico es de atrapar una imagen del pasado tal como ésta se le
enfoca de repente al sujeto histérico en el instante del peligro. El peligro
amenaza tanto a la permanencia de la tradicion como a los receptores de
la misma. Para ambos es uno y el mismo: el peligro de entregarse como
instrumentos de la clase dominante.» (Benjamin 2019)

Per tant, la historia, 'historicisme, s’ha imposat com a I'inic i el veri-
table reflex del passat, malgrat que no ha estat res més que un relat al
servei de preservar I’hegemonia. Aixi com el pensament de la ra6 mo-
derna l'interessa tot allo que resisteix malgrat totes les condicions, el
pensament contemporani posa en qiiestio els valors que fonamenten
les creences universals i comprendre com orientar-se en I’especificitat
ila multiplicitat. Nietzsche diu a La genealogia de la moral que «Se
tomaba el valor de esos valores como algo dado, real y efectivo, situa-
do mas alla de toda duda; hasta ahora no se ha dudado ni vacilado lo
mas minimo en considerar que el bueno es superior en valor a el mal-
vado» (Nietzsche 1887) és a dir, que avui dia encara s’articula la vida
segons uns valors creats artificialment i que han estat motiu d’aberra-
cio. Per aixo cal entendre com s’han construit aquests valors, com s’ha
arribat fins aqui i sobretot crear escenaris on capiguen formes de vida
que han estat silenciades en nom d’aquests valors.

Giorgio Agamben cita a Nietzsche amb la intencié d’explicar que
significa ser contemporani amb la frase de «lo contemporaneo es lo
intempestivo» és a dir, allo que trenca, que obre altres maneres. Cal
«...entender como un mal, un inconveniente y un defecto algo de lo
que la época esta orgullosa, es decir, su cultura historica, pues yo
pienso que todos somos devorados por la fiebre de la historia pero
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por lo menos tendriamos que darnos cuenta.» Per aixd, sera molt
rellevant en aquesta recerca, entendre que la historia ha estat monu-
mentalitzada, que s’ha presentat com a cientifica perque s’allunya de
la corporalitat i s’estructura i classifica, és I'artefacte que ha sustentat
el passat col-lectiu.

Com acordem la manera en qué va passar alguna cosa? Ho volem
fer? Com eren realment aquesta (o aquestes) forquilles que s’in-
tueixen? Es veritat que recordem a través d’imatges? Per qué no
tenim capacitat per interpretar aquesta imatge-rastre, pero si que
podem fer-ho amb una fotografia? Quina part de la figuracié i ficcié
esta en joc en aquesta capacitat i, sobretot, com es fonamenta?
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Sobre els limits de 1a rao
moderna: com hem arribat
fins aqui?



La historia s’explica en un ordre lineal, cronologic, seguint una
logica de causes i conseqiiéncies, aspira a la veritat i es presenta com
a universal i necessaria, és a dir, que és sempre aixi sota qualsevol
circumstancia, pero, des de quan la historia és cronologica? Es dificil
d’imaginar les persones a I'antiga Mesopotamia situant-se en un any
contret abans de Crist. Per aix0 es fa evident que aquesta manera
d’explicar la historia s’ha configurat en algun moment d’'una manera
molt conscient. Pero com?

En aquest capitol s’explora d’on sorgeix la necessitat d’ordenar la
historia, a quins interessos respon i sobretot, quina capacitat hi ha de
concebre-la d'una manera diferent. Quina capacitat hi ha d’articular
pensament al marge d’aquesta racionalitat. La modernitat es carac-
teritza per aquesta recerca de la bellesa, la veritat i la bondat abso-
lutes en tots els ambits de la vida amb un anhel d’emancipacio, pero
lluny d’assolir-la, ha limitat la possibilitat d’altres belleses, veritats i
bondats.

La concepci6 temporal de Kant, la concepcié de moén tnic, ha condi-
cionat les practiques politicosocials fins a 'actualitat. Una estructu-
raci6 temporal tinica i racional, és a dir, que només existeix un mon
amb maneres diferents de relacionar-se, pero tenim l'obligacié moral
d’anteposar les necessitats comunes a individuals per mantenir la pau
perpetua. Aquesta idea ficticia de moén tnic configura els imaginaris i
comporta noves circumstancies socials, politiques i culturals.

Es just explicar que la modernitat sorgeix amb una voluntat d’auto-
nomia, és a dir, que la inquietud constant d’una veritat absoluta esta
motivada per la creacid de criteris absoluts que permetin 'autonomia
il’emancipaci6 del mén transcendent, que les respostes i els criteris
es trobin en la mateixa realitat i no en una de transcendent o metafi-
sica. La rab moderna és, al cap i ala fi, la capacitat de dominar, és a
dir, arribar al coneixement a partir del domini d’una técnica i d’'una
practica. Amb aquest projecte tan engrescador, doncs, es pot pregun-
tar que ha passat?

El pensament modern ha perdut la capacitat critica, ha perdut el
sentit i ha tancat possibilitats, perqué ha estandarditzat el mén amb
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la voluntat de desvincular-se dels sentits i crear una realitat tnica. El
conflicte principal és que la rab moderna imposa una normativitat, no
és una opcié més i impregna totes les arees: familia, treball, organit-
zaci6 de la vida i la forma d’habitar el mon.

I aixi, com diu Marx, el que produim ens produeix «en produir els
seus mitjans, 'home produeix indirectament la seva propia vida»
(Marx i Engels 1845-46/1988: 17), de manera que les vides s’han
encaixat al sistema i no al revés. Walter Benjamin, en canvi, parla de
com els nostres cossos s’han adaptat a la racionalitat. Es rellevant que
parli del cos, perque reconeix la capacitat del mateix cos, els sentits de
ser creadores de realitat.

Horkheimer es pregunta com, en la recerca del sentit, hem perdut el
sentit, a la Dialéctica de la il-lustraci6, com pot ser que en el cami de
construir un projecte emancipador s’hagi generat un sistema que reté,
que fixa. El que havia de ser un pensament emancipador i creador

de mons, I'ha reduit a la gestié del que ja hi havia. La vida robada pel
treball.

Aquesta ra6 moderna, pero prové directament del pensament
platonic, on ja es planteja una dicotomia, sensible-veritable, en la

que la vida contemplativa s’imposa a allo sensible. A I'al-legoria de

la caverna, la caverna és fosca i les persones es troben d’esquena al
sol, encadenades, fent refereéncia a la incapacitat de les persones de
deslligar-se elles mateixes i mirar les seves propies ombres, com a fi-
guracio de 'engany dels sentits. Aixo dels sentits sera molt important
de cara a la recerca, per tornar a donar valor al cos i a la percepci6. En
definitiva, Plat6 ja havia plantejat molt abans de la modernitat «les
que ignoren» de «les que saben» i, des de llavors, tot el pensament ha
estat fonamentat en els valors platonics.

Molts anys després, Nietzsche planteja una nova manera d’articular el
pensament a través de La genealogia de la moral i qliestiona que és
el que li ha donat valor als valors sobre els quals fonamentem tot allo
que coneixem: «Totes les coses llargues son dificils de veure, dificils
d’abastar amb la mirada» (Nietzsche 1887). Aquesta perspectiva és
molt interessant per diverses raons, la principal és la senzillesa amb
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que es qliestiona I’hegemonia dels valors sobre els quals es fonamenta
la vida, pero també és curi6s com ja s’esta introduint alguna cosa del
cos, dels sentits. En definitiva, la qliesti6 principal és tornar a aixecar
el pensament des del principi, sense assumir res, cal preguntar-se
com s’ha arribat aqui i per que i és precisament el que es tractara en
aquesta recerca, com hem arribat a encaixar la memoria? Que dona
per sabut? Per trobar noves formes de memoria popular caldra doncs
renunciar a la motxilla de valors que ens han dut fins aqui.

Agafant aquesta Gltima pregunta: queé es dona per sabut sobre la ma-
nera de recordar, de fer historia? Hi ha dues reflexions que permetran
il-lustrar aquests limits del pensament modern, un punt de partida
des d’on articular nous camins:

- La idea d’horitzo:
Hito Steyerl es pregunta a través de la figuraci6 de ’horitz6, queé ens
ha portat a arribar fins aqui —un altre cop, com hem arribat fins
aqui—, d’on sorgeix aquesta linia imaginaria i sobretot quina perspec-
tiva s’esta fixant. Segons Steyerl I'observador es troba en una esta-
bilitat aparent, és a dir que, malgrat que no sigui estable, actua com
si si que ho fos, genera realitat fins i tot quan no n’hi ha. D’aquesta
manera, les aparences estan creant la realitat, és a dir, és una fantasia
que estructura la mateixa realitat.

Erwin Panofsky demostra que aquesta manera de veure ’horitzo
nomeés és possible amb un sol ull i totalment immobil a La pers-
pectiva como forma simbélica. Es a dir, la perspectiva lineal nega

la curvatura de la terra perqué no existeix realment una linia recta
estable on convergeixen tots els plans horitzontals. Aquest sistema de
representacio fixa I'espectador al centre de la visi6 del moén i el declara
universal, només hi ha una Gnica manera de veure i és sempre amb la
mateixa perspectiva estatica irreal. Es aquesta fixaci6 la que permet

el domini i control de la representacid. A través del sentit comu es va
forjant el paradigma de I’horitz6 amb intencions de futur i de limit.

«El que és fonamental de la ideologia no és que sigui una il-lusié que

emmascari I'estat real de les coses, sin6 que consisteixi en una fanta-
sia (inconscient) que estructuri la nostra propia realitat social» (Zizek
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1992, p.61) Es aquesta fantasia doncs en la qual basem els nostres
desitjos, i per aixo, té unes implicacions politiques tan directes.

- La idea de temps lineal:
Es evident que si la recerca de la raé i la veritat absoluta sén el gran
anhel de la modernitat, el temps no n’és una excepcio, aixi doncs,
és rellevant preguntar-se com s’ha dominat el temps. Un concepte a
priori tan incomprensible s’ha ordenat a través de la cronologia, ha
calat tant fons en els cossos que gairebé sembla natural. La radé mo-
derna ha inventat el temps com una linia d’esdeveniments. Per qué no
es mesura el temps amb capes com diu Benjamin? Perqué «el temps,
abans que llarg, és profund.»

Per tant, per una banda, trobem un temps encapsulat, una manera
de fer historia que respon als interessos del domini i, per altra banda,
una figuracié, una manera d’entendre el moén que tampoc no és real.
Aqui hi ha un bon punt de partida per comencgar a articular el pen-
sament, per iniciar una memoria que pugui atendre els limits de la
racionalitat.

«El cronista que hace la relacion de los acontecimientos sin distinguir en-
tre los grandes y los pequenos responde con ello a la verdad de que nada
de lo que tuvo lugar alguna vez debe darse por perdido para la historia.»
(Benjamin 2019, p.37)

Aqui Benjamin esta parlant sobre com la recerca de la ra6 moderna
ha determinat els esdeveniments que ha considerat rellevants per

tal de relatar un passat comu i universal malgrat que no hagi estat
d’aquesta manera. Es a dir, que la historia intenta fixar un punt de
vista a través de fets que considera rellevants d’'una manera cronolo-
gicailineal. En aquesta obsessi6 per explicar la veritat i el relat tnic,
hi ha qui decideix quins soén els esdeveniments que es consideren més
rellevants i conformen aquest relat i, cal destacar les altres veritats i
representacions, els altres punts de vista i maneres de mirar.

Anteriorment, ja s’ha mencionat la proposta del mateix Benjamin de

mesurar el temps en profunditat, pero hi ha altres maneres de conce-
bre el temps? Hi ha una teoria pedagogica que parteix d’'un rizoma,
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per a construir la metodologia. Una planta rizomatica no té centre

ni tampoc un limit marcat, en lloc d’aixo, esta feta de diversos nuclis
(organs complexos de les plantes) més o menys independents que
son capacos de créixer i estendre’s pel seu compte, sent el seu habitat
I'inic limit. «La caracteristica principal d’aquestes plantes és que les
seves arrels no segueixen un ordre jerarquic, d'una arrel no en neixen
dues, sin6 que hi ha una multiplicitat d’arrels.»

(Rodriguez Castro 2018) Aquesta figuraci6 es contraposa a I’educacioé
arbre que figura una llavor que va creixent verticalment i al final dona
els seus fruits. Sembla que aquesta ha estat una manera de poder
trencar la linealitat, I'ordre, la pre-configuracié. Es possible trobar
aquest tipus d’escletxes per a la retencié de la memoria? Quins serien
els nuclis d’aquesta figuraci6 botanica?

Com diu Nietzsche a 'obra De la utilitat i el perjudici de la historia
per a la vida, «Necessitem la historia, pero la necessitem d'una
manera diferent» Que la historia no sigui un pes, sin6 la poténcia
creativa de nous processos.

«El passat, entés no com una cosa acabada siné com un procés en cons-
tant construccid, és un element que dota de sentit a la realitat social i
participa en les maneres amb les quals els subjectes signifiquen i donen
sentit al mon que els envolta» (Manero Brito i Soto Martinez 2005, p.173)

Aquests nous processos des d’on es pretén articular noves formes

de retenir la memoria popular, s’entén la memoria com una cosa
dinamica, indeterminada, en moviment, com diu Isabel de Naveran a
Envoltura, historia y sincope, la memoria que es manté humida.
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Obrint noves maneres
d’apropar-se a la memoria
col-lectiva: com retenir la
memoria popular?




S’ha tancat el capitol anterior amb aquesta pregunta precisament:
com es pot retenir la memoria popular? I és des d’aquest terme d’on
es rodeja la voluntat de fixar alguna cosa en moviment. Com diu
Walter Benjamin, «La imagen verdadera del pasado pasa de largo
velozmente. El pasado solo es atrapable como la imagen que refulge,
para nunca mas volver, en el instante en que se vuelve reconocible».
Que la imatge veritable del passat passi de llarg fugagment és el que
converteix el passat en incapturable i irrepetible. Efimer, imprevisi-
ble, inclassificable.

La paraula retenir, malgrat que sembla que no deixa anar alguna
cosa, també alberga el significat de duracio, en el sentit de voler pro-
longar alguna cosa per poder-la entendre millor. En aquest aspecte,
el fet de retenir permet buscar petites formes de recollir les restes
d’aquest passat col-lectiu tan efimer.

Com s’ha esmentat anteriorment, la memoria institucional i hegemo-
nica tendeix a monumentalitzar la memoria i fixar-la amb uns relats
molt segmentats. Es el que s’ha anomenat la memoria historica o dels
historiadors. Aqui el que es vol explorar no pretén fixar res, perque el
que es vol entendre esta en moviment, per aixo la proposta aspira a
obrir una manera no monumental de relacionar-se amb la memoria
col-lectiva, d’acompanyar la memoria en el seu moviment. En el
primer capitol ja s’apuntava, aquesta mena de memoria se’n pot dir
memoria popular.

La memoria popular és: «todos los modos en los que un sentido del
pasado es construido en nuestra sociedad. (...) Llamaremos a esto “la
produccion social de la memoria”» (CCCS Popular Memory Group,
1982a). Hi ha qui relaciona molt estretament la memoria popular
amb la memoria col-lectiva i n’inclou 'una dins de I'altre: «la memo-
ria colectiva incluye los recuerdos historicos (populares o memoria
popular y académicos o historia), las fiestas conmemorativas, el arte,
la arquitectura, etc. La memoria popular, pues, es parte de la cultura
popular, un aspecto concreto de la misma, y un elemento basico de
la memoria colectiva del conjunto de la poblacién» (Martin Cabello,
20035, 156).

33



Com diu Martin Cabello (2005), la memoria hegemonica que s’ha
mencionat abans, també es pot definir com la memoria dominant. Per
tant, la memoria popular, podria ser la memoria privada de cadasct i
ser una contraposici6 a la memoria dominant, aqui amb les paraules
de l'autor s’entén millor aquesta idea:

«Como cualquier otro elemento de la cultura popular, la memoria

es creada y recreada mediante complejos fenémenos de negociacion

entre los grupos que componen la sociedad. En consecuencia, existen
construcciones competitivas del pasado, encontrandose una “memoria
dominante” y una “memoria privada”. La primera seria construida por los
grupos hegemonicos. La segunda lo estaria por los grupos subordinados,
habitualmente como recuerdos particulares, concretos y privados frente

a la esfera publica copada por la memoria dominante. Tradicionalmen-
te, la memoria popular nacional fue creada por el Estado a través de la
educacion popular; mientras que, en la actualidad, los grupos dominantes
configuran una memoria popular internacional a través de las multinacio-
nales de la cultura.» (Martin Cabello, 2005)

També val la pena considerar ’aproximacié que fa Fontcuberta a la
memoria popular. «La historia institucionalitzada es converteix en
una cotilla que modela la memoria, pero a costa de coartar I'experién-
cia del present i del futur» (Fontcuberta 2015). Per aixo, es pot parlar
d’un altre tipus de memoria col-lectiva, una allunyada de l'autoritat i
la instituci6: la memoria popular. La memoria popular es refereix a
les narratives, relats i representacions col-lectives de la historia que
es transmeten oralment de generaci6 en generacio i que sovint son
diferents de la versi6 oficial o institucionalitzada de la historia. I és
aquesta memoria popular la que s’intenta retenir.

Quan es parla del concepte de memoria popular també cal diferenciar
entre la historia i les histories, en angles queda més clar —history i
stories. Es a dir,

«entre un uso cientifico del término, la bisqueda de la “verdad” de lo
acaecido de un modo més o menos objetivo y sistemético, y la creacion
de una imagen del pasado en el presente, construida tanto por aconte-
cimientos como por valores, deseos, preferencias, ideologias y mitos. La
memoria popular esta ligada con este tltimo sentido, tratindose de una
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etnohistoria» (Martin Cabello, 2005, 157).

Aqui la memoria popular es vincula directament i inequivocament
amb els valors i els desitjos de les persones, d’aqui que se’n digui
popular. Es tracta de lligar la memoria popular amb la tradici6 i el
patrimoni. Pero en aquest punt hi ha dues teories enfrontades:

«Por un lado, aquellos que mantienen la existencia de una conexién
directa entre el poder y la historia, en forma de dominacién cultural que
desemboca en la creacion de una memoria popular heterodirigida. Y, por
otro, aquellos para los cuales la memoria colectiva esta compuesta por
multiples memorias (populares y dominantes) coexistentes en un terreno
caracterizado por la pluralidad. Ambas posturas poseen elementos valio-
sos: existe una pluralidad de memorias, pero también existen interpreta-
ciones “preferentes” que limitan el discurso de la memoria. La memoria
colectiva es fruto de una continua negociacion entre las memorias popula-
res y las memorias dominantes.» (Martin Cabello, 2005, 158)

Aleshores, com fixem i retenim la memoria popular? Si bé és cert que
retenir és una manera de fixar, també cal acollir la paradoxa de fixar
alguna cosa en la seva impossibilitat, assumint aquesta impossibilitat
i fixar-la en el seu moviment. No es tracta, doncs, com moltes de les
practiques artistiques actuals, d’apropar-se a la memoria d'una mane-
ra més miltiple, sin6 de destapar-la, d’airejar-la i d’obrir-la. Es a dir,
s’esta posant en qiiesti6 la manera d’apropar-se i relacionar-se amb la
memoria en moviment, de manera que respiri i continui obrint altres
logiques i llenguatges.

En aquesta linia, es pot parlar de la memoria menor, com la memoria
que no compta o la que no encaixa en la construcci6 del relat hegemo-
nic del passat. Deleuze i Guattari van concebre el terme literatura
menor després d’estudiar 'obra d’autors com Kafka que escrivien en
llengues que no eren les seves maternes. Es canviaven de llengua per
escriure en llenglies de més presencia, ’'alemany en el cas de I'autor
txec. Aixi definien els dos autors I'abast d’aquest tipus de literatu-

ra: «Lo Gnico que permite definir la literatura popular, la literatura
marginal, etcétera, es la posibilidad de instaurar desde dentro un
ejercicio menor de una lengua incluso mayor. Solo a este precio es
como la literatura se vuelve verdaderamente maquina colectiva de
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expresion y adquiere la aptitud para tratar, para arrastrar los conteni-
dos» (Deleuze i Guattari 1998, 32). També es preguntava sobre quina
relacio tenia el llenguatge: «¢Coémo arrancar de nuestra propia lengua
una literatura menor, capaz de minar el lenguaje y de hacerlo huir
por una linea revolucionaria sobra? ¢Cémo volvernos el nbmada y el
inmigrante y el gitano de nuestra propia lengua?» (Deleuze i Guattari
1998, 33). Parlar de literatura menor serveix per fer un simil: si es
canvia literatura per memoria en aquestes afirmacions de Deleuze i
Guattari, tindria tot el sentit. La memoria popular, o se’n podria dir
menor, al servei de la col-lectivitat.

Andrés Maximiliano Tello (2022) planteja la qiiesti6 del suport en

el pensament i com aquest suport, entes com el registre que per-
met la durabilitat, determina la manera en queé es pensa. Perqué no
hi ha pensament sense una tecnica d’inscripci6 i tota I'operacio6 de
pensament esta condicionada per la técnica en la qual sera inscrita

o registrada. Aquesta qliesti6 és molt rellevant si es trasllada a la
relaci6 entre la memoria col-lectiva i la historia, perque si la tecnica
— tékne, que vincula la técnica i I’art, ja que a 'antiga Grecia estaven
estretament relacionades— condiciona el resultat, és evident que els
artefactes de registre, tant de la memoria com de la historia, que sén
els mateixos, reproduiran I’hegemonia. Per tant, en la possibilitat de
canviar 'artefacte de registre, és a dir, la tecnica, apareix una finestra
d’obertura a la retenci6 de la memoria popular.

Pero, com bé es pregunta Fontcuberta, «quin paper juguen avui entre
nosaltres I'arxiu i la memoria quan el pensament débil circumdant
lloa I'amneésia» (Fontcuberta 2015). Per il-lustrar-ho fa referéncia a
estudis sociologics que demostren que la majoria dels joves menors
de vint-i-cinc anys no saben qui va ser Franco ni que Espanya va ser
governada per una dictadura durant quaranta anys.

En el cas d’Espanya, la memoria —historica, col-lectiva, popular— és
un tema que encara genera polémiques. Es un tema delicat i que toca
la sensibilitat de moltes persones i families. S’hi barregen aspectes
identitaris, ideologics, i politics. Sembla que les ferides de la Guerra
Civil Espanyola, que va tenir lloc de 1936 a 1939, ara ja fa més de
vuitanta anys, encara continuen obertes. El conflicte bel-lic a la pe-
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ninsula va suposar la particié d’Espanya en dos bandols i un doloroés
conflicte fratricida, amb moltes families que tenien combatents a les
dues bandes, als nacionals i als republicans. La Guerra Civil es pot
entendre com I'altim conflicte entre espanyols i va acompanyada d’'un
trauma nacional (Mate Rupérez i Prados 2019). La guerra es va saldar
a mitjan 1939, amb la victoria dels insurreccionistes del 18 de juliol de
1936, i l'exili de milers de republicans pels Pirineus i a ultramar. Tot
seguit, el general Franco es va autoproclamar caudillo i Espanya ens
va endinsar en la llarga nit de la dictadura franquista. Van ser gairebé
quaranta anys de dictadura, perque ja els anava bé a I’ordre mundial
que Espanya estigués governada per Franco, no van venir els aliats

a alliberar el pais durant la Segona Guerra Mundial. Pla Marshall,
autarquia, pantans i més endavant promocio del turisme. Finalment,
la dictadura va comencar a trontollar quan Franco va morir tranqui-
I-lament al seu llit. Uns anys després, la infame transici6 va actuar de
frontissa, pero de frontissa d’aquestes que estan rovellades, pero que
al final fan la funci6 que s’espera d’elles, entre la dictadura i la demo-
cracia. Era el moment perfecte de rendir comptes amb el passat terbol
itragic i doloros, perd com que ja estava tot atado y bien atado, els
principals actors politics de I'época van decidir fer veure que no havia
passat res. I aixi és com van tirar endavant amb la transicio, el primer
govern democratic i el que es coneix com el pacte de l'oblit. El pacte
incloia la llei d’Amnistia el 1977, que va concedir amnistia a totes les
persones involucrades en delictes politics, incloent-hi els crims come-
sos durant la Guerra Civil i la dictadura.

No es va fer cap mena d’esforg per intentar erigir una politica de
memoria historica que servis per retre homenatge a les persones que
van lluitar contra el franquisme. No es va fer cap mena de judici als
governadors criminals que van sotmetre un pais durant quaranta
anys. Alemanya va tenir els judicis de Nuremberg. Espanya, en canvi,
va haver-hi el pacte del silenci i tot es va quedar enterrat sota una es-
tora ben gran i pesada. El fet de no voler confrontar el passat, es deu
a una manca de consens entre les forces politiques. I també al fet que
encara hi havia sectors importants de la societat espanyola que man-
tenien simpaties amb el regim de Franco, especialment a les forces
armades. Abordar la memoria historica hauria suposat enfrontar-se
amb aquesta part de la societat, cosa que es volia evitar per evitar
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possibles revoltes.

Malgrat aquests motius, és rellevant assenyalar que des de la fi de la
dictadura franquista fins avui, hi ha hagut un augment de I'interes
iles reivindicacions per la memoria historica a Espanya. Diversos
governs autonomics i locals han implementat politiques de memoria
historica per recordar i homenatjar les victimes de la Guerra Civil i
la dictadura, aixi com per promoure la investigaci6 i 'ensenyament
d’aquest periode de la historia espanyola. No obstant aixd, encara hi
ha un debat en curs sobre com abordar adequadament aquesta qlies-
ti6 i proporcionar justicia a les victimes i les seves families.

Com diu Reyes Mate (2019), la memoria historica és un procés de
presa de consciéncia que es basa en la reparacio, la veritat i la recon-
ciliaci6. L’objectiu de la memoria historica és la no repeticio6 i aconse-
guir la pau. A Espanya, aquesta presa de consciencia és limitada i ha
costat molts esforcos. En canvi, Alemanya, que a través de la memoria
de I'holocaust va aconseguir que es parlés de memoria historica a Eu-
ropa durant els anys seixanta, ha assumit la seva responsabilitat amb
el passat. S’ha enfrontat a la responsabilitat del passat i la ciutadania
ha passat per un procés de responsabilitzacio historica. Hi ha espais
per a la memoria, en forma de museus, monuments o memorials. Per
contra, a Espanya hi ha un deficit d’espais consagrats a la memoria
del passat. Alemanya ha sabut resignificar els espais on van tenir lloc
les atrocitats del régim Nazi, els camps de concentraci6 i d’extermini.
Ara son un lloc que visiten familiars de persones que hi van ser em-
presonades i son un espai per aprendre sobre les injusticies del pas-
sat. Es a dir, son espai de memoria per combatre la barbarie. A I'Estat
espanyol, no s’ha pogut aconseguir la mateixa resignificacié amb un
espai tan disputat com és el Valle de los Caidos. Un monument a la
victoria feixista construit per presos republicans. Malgrat que s’hagi
exhumat el cadaver de Francisco Franco i s’hagi canviat el nom per

a la denominaci6 historica de Cuelgamuros —en realitat sembla ser
Cuelgamoros, herencia de quan la peninsula era Al-Andaltis— no ha
aconseguit convertir la seva carrega historica com si han fet els camps
d’extermini alemanys.

Va ser gracies a la lluita anonima, de formigueta, de la que no busca
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reconeixements, que s’han pogut fer timids, mintsculs, que no
insignificants, avengos en dir les coses pel seu nom i veure que hi ha
moltes coses que no tenen sentit, o que directament son un insult a
la democracia d’aquest pais. Aquest text de Roc Casagran és un bon
exemple de com s’ha retingut una memoria de les persones que van
Iluitar contra el franquisme i que s’hi senten identificades avui en dia:

Direm queé direm

Nosaltres encara estem a mig construir, som un projecte, una catedral
d’incréduls que volem volar molt amunt i pujar al campanar a fer-ho
repicar tot. Nosaltres som els records i el fuet feridor de la melangia, els
que plorem si ens dona la gana, i els que tenim gana de vida plena. Som
els que no tenim nom o ’hem de dir fluixet, clandestinament, els de les
Iluites mindscules. I les pintades sota els ponts de 'autopista. Som els que
somriem als somriures. I ens fem complices quan la ciutat es queda a les
fosques, els que encenem fogueres perque tothom dugui les mans calen-
tes, i els que escalfem els carrerons on el vent és massa salvatge. Nosaltres
som els que voldriem sumar-hi els altres, els d’eixamplar la rotllana, els
d’obrir fronteres i cors i llars, els d’estimar sense rentncies ni patrons.
Estimar molt i una mica més encara i que 'amor s’enfili com I’heura del
jardi. Nosaltres som els que vencem la por de tant en tant, els que alguna
vegada guanyem, els que ens fem forts des de les cendres i no contem-
plem l'opcid de rendir-nos. Som les dones que voldrien invisibles, som el
seu coratge i furia, som el lila de la revolta més bruixa. Som els veins que
saludem, la conversa a cal forner, la picada d’ullet, els del dia a dia feixuc.
I la nit a nit magica. Som els que gaudim la carn i abolim els complexos,
els que brindem pel plaer del plaer i pel plaer del perque si. Nosaltres
som els que fem cami i també els que aviat vindran a sumar-se a la festa.
Els estem esperant per dar-los ales infinites. Som els de les lletres com

a vehicle, els dels mots com a confort, els dels versos per ‘nar creixent.
Som els que deiem que diguem no i que no ens hem cansat de fer-ho si
viure vol dir censura, si la porra és 'argument i les reixes son la resposta.
Nosaltres som la barreja, el poble i el poligon, el vaixell i el tractor, som
larima i el vers lliure, la sil-laba comptada i la paraula fora gabia, som la
sabata i el barret, el cinturd i la sivella, la canc6 i tota la musica. Nosaltres
som el secret indomit de tocar-nos subtils amb qui encara no coneixiem
per fer-nos saber que existim. Som, sobretot, els que serem (Casagran
Casanas, 2018, 14)

El text és una oda a la identitat d’un sector de la poblaci6 a través de
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la reivindicaci6 de la memoria que guarda el poble d’un passat dificil i
que els omple d’orgull en el present.

Europa sempre li ha costat enfrontar-se a la memoria del seu passat.
La cultura europea és la cultura de l'oblit, fins que apareix el poble de
la memoria. Per als pobles occidentals, la memoria és un sentiment,
una manera de viure el passat a partir de les seves vivéncies. En canvi,
per al poble jueu, és un coneixement. Gracies a la memoria, la realitat
no només és el que es veu, també és el que hi ha al darrere dels fets,
la part oculta de la realitat, la historia de les victimes. La memoria,
d’alguna manera, és 'advocada de les victimes perque els hi dona
presencia, els torna la corporalitat malgrat que no se les pugui tornar
ala vida. Si no es recorden les injusticies que han patit les victimes,
es perpetuaran les injusticies amb els vius. La memoria no és utilitzar
el passat al servei del present, és pensar el present a partir del passat
(Mate Rupérez i Prados 2019).

En definitiva, en aquest capitol s’ha analitzat com la memoria popular
es pot incloure dins de la memoria col-lectiva. S’ha entés que la
memoria popular esta directament oposada a la memoria oficial o
institucional. S’ha vist quina és la situacié de la memoria popular a
Espanya, des de la perspectiva del poble. Finalment, s’ha tancat amb
un text que ens mostra una possible manera d’acollir les restes que
deixa la memoria popular, seguidament se’n presenta una altra.
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IV

La potencia de la imatge



Es cert que les imatges i el llenguatge son coses diferents, perd, mal-
grat que operen de manera distinta no s’oposen, és a dir, que imatge
illenguatge no tenen una relaci6 antagonica. Per aixo, aquest capitol
s’aproximara a potencia critica de les imatges, la capacitat que tenen
per obrir temps diferents.

«Quizés una de las mayores dificultades que tenemos para desarrollar
pensamiento critico de la cultura visual es que, en las sospechas ante su
abundancia y en los peligros de sus excesos, hemos desconfiado tanto de
las imagenes que nos hemos quedado sin herramientas para explorar sus
potencias, sus intervalos, sus capacidades para unir diferencias, ese doble
juego que opera sobre su analogia y desemejanza.» (Soto Calderén 2020,
14)

Andrea Soto Calderén, en relacié amb la critica constant que es fa a la
gran quantitat d’imatges que es produeixen avui en dia, planteja que,
al capialafi, son la repeticié de la mateixa imatge i que, paradoxal-
ment, aquest augment d’'imatges és en realitat una escassetat d’elles.
Aixi doncs, com podem a través a través de les imatges articular signi-
ficats diversos? Com es poden construir imatges noves?

Les pedagogies llibertaries donen molta importancia a allo comunitari
en contraposici6 a la concepcid actual neoliberal que concep l'individu
a l’escola com el subjecte de 'aprenentatge al qual s’avalua, classifica
is’orienta al mercat laboral. S’orienten a facilitar la possibilitat que
totes les persones, especialment aquelles que es troben en situacio
d’opressio, puguin organitzar-se i mobilitzar-se per satisfer les neces-
sitats individuals i col-lectives sense interferéncies de les estructures
de dominaci6 i, entre altres principis proposen una educaci6 integral:
I’anarquisme fa una analisi de la societat capitalista desigual sostin-
guda a través de la separaci6 del treball intel-lectual i manual, sent el
primer (elit) considerat superior al segon (conjunt de treballadores),
el que comporta alienacio, estigmatitzacié i dominaci6 de la classe
treballadora. Cal entendre que el context historic, ontologic sobre el
qual esta basat aquest principi, pero, malgrat aixo, la jerarquia entre
la rad o sobre el cos continua sent molt vigent i font de dominacio6.

Per tant, cal aprofundir en I'acci6 des del cos per arribar a aquesta
capacitat critica.
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Platd, a I'al-legoria de la caverna figura com els homes encadenats
creuen que les ombres que es projecten al fons de la caverna és la
realitat perque la seva vista els enganya. Pero en el model d’educacid
d’Escola Nova 21, Educaci6 360 i altres models educatius financats
per la banca, s’adopta de les pedagogies critiques el valor dels sentits
per al desenvolupament integral, tot i que amb uns altres fins. Aixi
doncs, sembla que hi ha una aproximacio6 a la utilitat dels sentits per
a l'aprenentatge orientat al mercat laboral.

«Escola Nova 21 ha proposat una transformaci6 del sistema educa-
tiu per tal que s’actualitzi, adoptant plenament un proposit dirigit a
desenvolupar competéncies per a la vida en el nostre context historic
iunes practiques d’aprenentatge fonamentades en el coneixement
existent de com les persones aprenem.» (Escola Nova 21, 2019) Esa
dir, que el sistema educatiu ja no esta al servei del que el mercat glo-
bal requereix, fa uns anys el mercat demanava unes caracteristiques
iara en demana unes altres, per aixo fa falta treballar aquestes altres
habilitats.

«El mito del progeso domina la politica, progreso y fascismo coinciden:
en la naturalidad con que ambas sacrifican lo que sea para conseguir un
objetivo. La humanidad esté al servicio del progreso.» (Mate Rupérez i
Prados 2019)

Aquest paral-lelisme de la necessitat de progrés —o transformacio
com ho anomena Escola Nova 21— ja I’havien insinuat altres autors
com Nietzsche o Benjamin. I el que demostra és, un cop més, que no
s’ha superat el paradigma de la modernitat, que segueix ben inscrita
ales maneres de viure. Es a dir, que la ra6 i la utilitat encara soén el
motor de la societat i, per tant, aquestes noves formes d’entendre
I'educaci6 jerarquitzen també el coneixement en funci6 de la seva
utilitat per al mercat laboral. Traduint aquesta jerarquia al camp del
coneixement a través dels sentits, es fa evident que, no val el mateix
l'oida o l'olfacte que la vista, i és que es pren el sentit visual com a
eina de la rad.

Es a dir, sembla que s’obre una petita porta al coneixement a través
de la vista, pero amb una clara jerarquia sobre la resta de sentits. I,
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en aquesta connexio vista-rad, és on es perd la capacitat critica de la
producci6 d’'imatges.

No és accidental la manera en com es capturen les imatges o com es
construeixen. Com diu Silvia Rivera Cusicanqui, cal reconnectar la
mirada amb la resta de sentits, no fer imatges amb els ulls. Com es
construeixen els imaginaris?

En general, la tecnica de la cianotipia es fa servir per crear imatges

a partir de fotografies o elements botanics, per tant, el primer que
cal fer abans d’iniciar el procés és escollir i triar el que es vol revelar.
Aquest fet ja genera un conflicte en aquesta recerca perque precisa-
ment la intenci6 és captar els rastres, no definir-los préviament, com
diu Cusicanqui, de no fer imatges amb els ulls.

La cianotipia és una técnica que es fa servir per a la reproduccio, per
tant, té molta intenci6 d’elaboracio, des del que es vol reproduir i
com al fet de reproduir alguna cosa en si, és a dir, no deixar que es
conformi la imatge si no fer-la des de la rad. Per aixo, cal anar al que
la técnica permet, entendre-la més profundament i no quedar-se
amb el que se sol fer amb la técnica. Es a dir, cal partir del principi de
fotosensibilitat del procés per poder crear imatges amb un potencial
diferent.
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Amb aquesta intenci6 de no fer la imatge sind deixar que es fes a ella
mateixa, es va imprimir una fotografia sobre un suport plastic amb

la intenci6 que la mateixa tinta anés conformant la imatge perque el
plastic no és poros i, per tant, no pot absorbir la tinta. El més interes-
sant d’aquesta imatge és que mai no para de transformar-se.
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Fa pensar en com el cos es relaciona els successos del passat: alguna
cosa impacta en el present i el cos crea una imatge que a mesura que
passa el temps, es va deformant. Malgrat el cami tan interessant que
traca aquest punt de partida, és una linia d’investigacié que no se
seguira. En primer perque aquesta relacié amb la memoria es tracta
d’un procés més individual i es refereix a un tipus de memoria que no
és la que s’esta investigant en aquest projecte. I, per altra banda, hi
ha una part d’intenci6 en I'elaboracié d’aquestes imatges que deses-
tima la legitimitat de la recerca, en part també perqué el moviment
de la imatge esta condicionada per la gravetat i, per tant, és facilment
previsible el cami que prenen.

Cusicanqui a La sociologia de la imagen analitza El Principio Poto-

st —una exposicié al Museu Reina Sofia de Madrid— com s’esborra
una memoria que ja hi era i com s’ha tornat a activar, pero sobretot
el rol que han jugat les imatges en aquests processos. «Perviuen
paradoxalment en l’acte expropiatori, 'emblema colonial de 'acumu-
laci6 bancaria, la circulaci6 del barroc andi com a espectacle i com a
mercaderia d’alt valor simbolic i monetari.» Es a dir, en una intenci6
de donar valor, com que s’ha construit des de la mateixa logica colo-
nial, des dels mateixos aparells que han desencadenat totes aquestes
practiques de dominacid, ha acabat produint I’efecte contrari.

Es de vital importancia doncs poder destapar aquest punt de vista i
reconnectar amb la capacitat de les imatges d’articular pensament
lateral marginal. Com diu Ticio Escobar, de generar moments d’ober-
tura, de brotar. Crear les imatges de la desobediencia implica des-
autoritzar el pensament hegemonic. Assumint doncs la capacitat de
les imatges, podria canviar el seu sentit canviant el com o des d’'on es
prenen aquestes imatges? Poden imatges que no estan preses des de
la rad o la intenci6 generar aquesta capacitat critica?
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Com acollir les restes
de 1a memoria?



De quina manera es retenen les restes de la memoria? Tot allo que

es descarta del relat hegemonic, el que aqui s’anomena la memoria
popular. El que interessa en aquest moment és descentrar el punt de
vista, que aquest punt no es fixi en el que ha passat siné que d’alguna
manera permeti figurar altres imaginaris, altres maneres de recordar.
Queé passa si la memoria popular és un rastre? Com s’acull aquest ras-
tre? Quin valor té el que resulta? Es traspassable aquesta informaci6?

Com explica molt bé i en detall Vazquez Mantec6n (2009), hi ha
tota una serie d’elements que serveixen per fixar i acollir la memoria
col-lectiva:

La memoria colectiva [...] estd contenida en la historiografia, la tradicion
oral, la iconografia, los rituales y los discursos politico y educativo. Son
esos los principales medios de transmision de recuerdos: los aspectos
simbdlicos de la narracion en las tradiciones orales, la historiografia no
como “fuente objetiva” sino como expresion del interés de moldear la
memoria de los demas y de persuadir; las imagenes creadas para facilitar
la transmision de recuerdos; los monumentos ptblicos que expresan y
configuran la memoria; las acciones: fiestas, rituales, conmemoraciones
que se asocian a proyectos politicos, a concepciones del mundo determi-
nadas (p. 184).

El procés de la cianotipia

La cianotipia és un procés fotografic que es caracteritza per produir
impressions de color blau cian. Va ser desenvolupat per 'astronom

i cientific britanic Sir John Herschel al voltant de 1842, encara que
originalment va ser concebut com una manera de reproduir plans i
dibuixos. Va sorgir a partir d'un descobriment accidental d'Herschel.
El cientific estava experimentant amb diversos productes quimics i va
descobrir que quan una soluci6 de ferro amonic citrat i ferro ferricia-
nur s’exposava a la llum solar, es produia una reaccié quimica que
generava un compost blau cian insoluble. Aquest descobriment ines-
perat va obrir la porta a un nou procés fotografic. Els primers usos
d’aquesta nova técnica d'impressi6 fotografica va ser la reproduccid
de plans. El mateix Herschel va utilitzar la cianotipia com a méto-
de per reproduir plans i dibuixos de forma economica i precisa. El
terme “cianotipia” prové de les paraules gregues “kyanos” (blau fosc)

55



i “typos” (impressid). Poc després ja es va comencar a fer servir en la
fotografia artistica. La cianotipia va ser popularitzada més endavant
pel fotograf britanic Anna Atkins. El 1843, va publicar un llibre titulat
Photographs of British Algae: Cyanotype Impressions, que consistia
en imatges de diferents tipus d’algues impreses mitjancant el procés
de cianotipia. Aquest llibre és considerat un dels primers llibres il-lus-
trats totalment fotografics. La cianotipia va ser usada com un metode
artistic alternatiu a la fotografia tradicional en diferents époques i va
conéixer moments d’auge i declivi al llarg del segle XX. Malgrat aixo,
la técnica ha continuat sent emprada pels fotografs i artistes com una
manera creativa de produir obres Gniques i amb un caracter distintiu.

En l'actualitat, la cianotipia ha experimentat un ressorgiment en
Pescena artistica i fotografica contemporania. El seu atractiu radica
en l'aspecte artistic tinic, amb el seu caracteristic color blau cian i

els detalls delicats que s’obtenen mitjancant el procés. Molts artistes
continuen utilitzant la cianotipia com a mitja per explorar temes com
la natura, la memoria i 'experimentaci6 fotografica. A més, la cianoti-
pia també és apreciada com una tecnica artesanal que implica I'is de
quimics, paper i la ma del mateix artista. Aquesta connexi6é amb les
arrels historiques de la fotografia i I'art manual ha sigut atractiva per
a moltes persones que busquen una forma tnica i personal d’expres-
si6 artistica.

La cianotipia és un procés d’'impressio fotografica que fa servir dos
productes per aconseguir el revelatge, el citrat amonic de ferro (III) i
el ferricianur de potassi. El procés consisteix a impregnar una superfi-
cie amb aquesta mescla, deixar-ho en un recinte fosc perqué s’eixugui,
després col-locar el que es vulgui imprimir a sobre i posar-ho sota una
font de llum natural o artificial. Al cap d’una estona, els objectes que-
den impresos en color cian, el color blavos caracteristic de la ciano-
tipia. A continuacio, s’explica en detall els passos seguits per produir
les estovalles objecte d’estudi d’aquest treball.

La cianotipia és una técnica artesanal, no es pot industrialitzar la
técnica de revelatge, cada peca és tinica, com es prepara la barreja
fotosensible, com s’aplica, sobre quin suport, el temps que s’insoli...
Hi ha moltes variables... En ser artesanal, hi ha molta part de mans,
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de cos, en interacci6 amb el material, de procés, de ritual.

Obtenci6 dels materials

En primer lloc, cal adquirir els materials quimics per a fer la cianoti-
pia. Es poden comprar en botigues especialitzades de fotografia o en
drogueries on venen productes quimics. En aquest cas, s’ha comprat
a la Quimerica, un laboratori de creaci6 fotografica cooperatiu i a
Quimics Dalmau una drogueria de referéncia a Barcelona.
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Aparador de la Quimeérica al barri de Sants. Font: laquimerica.com

A part dels quimics, també cal pensar la superficie en la qual es vol fer el
revelatge. La cianotipia és una técnica molt versatil que s’adhereix a qualsevol
material pords. Es interessant aquesta caracteristica, ja que els materials poro-
sos, és a dir, els suports que tenen la capacitat d’absorbir, la permeabilitat, la
possibilitat de mutar i transformar-se son materials d’origen animal o vegetal,
fusta, paper, roba... pero, en canvi, els plastics o metalls, materials inerts, no
tenen aquesta capacitat.

Es pot imprimir sobre paper, pero també sobre téxtil. Aqui, el proposit de

la recerca artistica era mirar de retenir els rastres de la memoria en un apat co-
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munitari, per tant, el suport amb el qual s’ha experimentat han estat una tela
blanca a tall d’estovalles.

Elaborar la solucié

Un cop ja s’han arreplegat els ingredients necessaris, el segiient pas és confec-
cionar la soluci6 quimica. Cal anar amb compte perque és una barreja foto-
sensible, és a dir que cal protegir-la de I'impacte de la llum. S’ha de barrejar el
mateix volum del ferricianur de potassi al 8,1 % (pes/volum) i el citrat amonic
de ferro al 20 %. Seguidament, s’aplica la soluci6 a la superficie escollida.
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Aplicar la soluci6

S’ha fet servir una petita habitacio, el traster del pis, per estendre la
soluci6 sobre els llencols-estovalles. Amb uns trossos de corda es ges-
ta facilment un estenedor temporal per penjar-hi les estovalles i que
quedin ben desplegades per adherir-hi la soluci6 de cianotipia. Com
que és una superficie extensa, es pot posar la mescla en un contenidor
amb un capgal d’esprai per tal de polvoritzar-la i que s’enganxi als
llencols. Després d’untar les estovalles amb els quimics cal deixar que
s’assequin en un espai fosc i després guardar-los en algun tipus de
caixa fosca perque no hi travessi ni un raig de llum.

Aquesta tecnica requereix un procés que depen de moltes coses que
estan fora del control de la persona que I'esta practicant. Aquest fet
deixa el procés desprotegit als criteris de I’entorn, del sol, del temps...
Aixi, es transcendeix I’esfera individual i s’estableixen connexions
amb coses més grans que I'individu. També hi ha certa implicaci6 de
latzar, de 'accident, de la multiplicitat i del moviment, al capialafi,
per evitar la fixacio, la monumentalitzacio, que val la pena destacar en
aquesta reflexi6 dels aparells de retencio.

Convocar la comunitat
Ara que ja es tenen els materials preparats, només cal buscar un dia
per trobar-se i celebrar un apat per fer el revelatge de la cianotipia.

«Simpoiesis és una paraula senzilla, significa “generar-amb”. Res és real-
ment antipoietic o autorganitzat.[...] Els bitxos s’interpenetren, s’envolten
amb bucles i es travessen mituament, es mengen entre ells, s’indigesten,
es digereixen i s’assimilen parcialment, establint aixi millores simpoie-
tiques conegudes com a cel-lules, organismes i assemblatges ecologics»
(Haraway 2019, 99).

Aixi doncs, la practica de la memoria popular pren sentit quan esdevé
en comunitat, quan s’interrelaciona, d’indigesta, es travessa i es
digereix en col-lectiu. Donna Haraway explica també com els indis
apatxes de Navajo cuiden i conviuen amb ramats d’ovelles a les quals
estan molt vinculats. Que els teixits que poden fer gracies a la llana
de les ovelles no és considerada una propietat privada, sin6 comuna.
El teixit, en aquest cas, no només és un comu sin6 que general comd,
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vinculaci6, vincle. Es a dir, 'art implica relaci6 social, xarxa.

Es precisament aquesta xarxa, aquest vincle el punt des d’on sorgeix
aquesta practica. Pensar, recordar, construir memoria popular en
relaci6.

«El que lliga la practica de I’art en la qiiesti6 d’allo comd és la cons-
truccié d’'un determinat espai/temps, d'una incertesa en relacié amb
les formes ordinaries de I’experiéncia sensible.» (Ranciere 2005, 17)
Per tant, si és en aquelles practiques més quotidianes sense intencio,
fruit de I'espontaneitat, pero en relacié amb els vincles on es crea la
potencialitat artistica, sembla logic poder generar aquest espai/temps
del que parla Ranciére en un apat.

«L’art no és politic, en primer lloc, pels missatges i sentiments que
transmet sobre 'ordre del mon. No és politic tampoc per la forma en com
representa les estructures de la societat, els conflictes o les identitats dels
grups socials. Es politic pel tipus de temps i espai que estableix, per la
manera en la qual divideix aquest temps i habita aquest espai.» (Ranciére
2005, 17)

Quin temps doncs se li pot donar a I’apat? De quina manera es pot
habitar I'espai és aquest context i quina capacitat generativa tindra?

Aixo si, cal mirar amb antelaci6 la previsi6 meteorologica perque si
no fa sol, tot I'experiment se’n va a orris. També cal un espai exterior
adequat, dit d’'una altra manera, un espai que li toqui el sol. En aquest
cas, el terrat de Santi va ser el lloc indicat. Tan bon punt tot aixo qua-
dri, es pot fer la convocatoria a les amistats pel grup de missatgeria
instantania. Com es pot apreciar en les figures d’aqui sota, és crucial
que el temps acompanyi i sigui 'adequat per poder dur a terme el
revelatge amb exit.
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. Carla Barrenetxea

hola! aquest divendres 14 al migdia (a partir de
les 14.30h) organitzaré un dinar al sol a casa els
meus veins. Es un dinar on I'objectiu és tacar el
mantel, perd necessito persones, hi ha algu que
vulgui venir? 19:00

4

Missatge convocant al dinar experimental. Font: elaboraci6 propia.

‘ Carla Barrenetxea

holi, al final es posposa el dinar perqué necessito

que faci sol, potser el diumenge, us vaig avisant a
i 1<'ani I

veure si algu s'anima, petonets!! 10:32

s

Missatge avisant que s’ajornava el dinar experimental perque no feia sol. Font:
elaboraci6 propia.

L’apat

El dia del dinar calen algunes coses més a part de les estovalles per a
fer la cianotipia. Es imprescindible tenir a prop tres gibrells, un amb
aigua, I'altre amb vinagre i un tercer amb aigua oxigenada. A conti-
nuaci6 s’explica per que. Quan tothom estigui llest per menjar —s’ha
d’haver cuinat un plat suculent, tothom ha d’haver estat proveit amb
una beguda, vaja, que tothom se senti ben servit— i abans de parar
taula, es treuen les estovalles del receptacle fosc on estaven guarda-
des i rapidament s’estenen a sobre de la taula. Ara és el moment de
posar-hi a sobre tots els elements necessaris per al dinar: plats, gots,
coberts, bols, fruiteres, gerra, porro, oli, sal i pebre, etc. I oblidar-se
que a sota de tots aquests objectes hi ha una tela untada amb una
soluci6 quimica, simplement fluir naturalment i capturar la memoria
en moviment.
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La qiiestio6 del ritual i la intimitat

La qiiesti6 de 'apat facilita la possibilitat de pensar i relacionar-se a
través del cos. La rab moderna imposa un privilegi de la rad, és a dir,
que al coneixement només s’hi pot arribar a través de la rad i deni-
gra el coneixement sensible. La moral Platonica-cristiana ha definit
l'ordre valoratiu de les coses.

La metafisica platonica se sustenta permanentment desvaloritzant
latzar, allo multiple, la transformaci6 o la metamorfosi. Tracta de
fixar, ancorar, que no es mogui.

La manera en com s’ha donat I’experiéncia obre la porta al coneixe-
ment a través del gust, del tacte, de l'olfacte, del gust i de la vista, pero
de tot aix0, només se’n podran copsar els rastres.

Hi ha alguna cosa molt important en aquesta recerca que tracta de
pensar conjuntament, de la memoria que es construeix col-lectiva-
ment, pero parant atenci6 a allo menor, allo que passa desapercebut
perque no és 1til, una acci6 intima i quotidiana. Amb un gran espai
per al cos i 'espontaneitat. Com es pot obrir noves maneres de retenir
la cultura, el ritual i allo que ens aglutina com a comunitat?

La sobretaula és un espai cultural i social rellevant en moltes cultu-
res, especialment en les regions mediterranies i llatinoamericanes.
Aquesta tradici6 consisteix a romandre a la taula després de menjar,
generalment en un context familiar o amb amics, per conversar,
compartir histories i anécdotes, debatre i reflexionar sobre diversos
temes. En aquest espai de distensio és on s’intercanvia, s’expressa,
intencionadament o no i, aixi, de manera oral, es va dibuixant una
memoria popular de la comunitat. Hi ha diversos motius que afavo-
reixen i que impulsen la sobretaula com un espai de memoria. Per
una banda, és un espai d’intimitat i confianga. La sobretaula és un
espai intim, un ambient relaxat i sense presses. Aquesta atmosfera
afavoreix la confianca i la comoditat per compartir que podrien no
sorgir en altres entorns. També és un espai que motiva la transmissio
oral de la historia perque les persones comparteixen histories del
passat, anecdotes i tradicions familiars. Aquestes narracions orals
sOn una manera potent de transmetre la memoria col-lectiva d’una
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generacid a una altra, passant els coneixements i les experiencies de
la historia. Pot ser que sigui un espai on succeeixi un retrobament
generacional, en el sentit que la sobretaula sovint reuneix diferents
generacions de la familia o amics. Aquesta interacci6 entre joves i
adults propicia el dialeg intergeneracional i permet als més joves
aprendre de les experiencies dels més grans, incorporant la memoria
col-lectiva a les seves propies vides. També es pot parlar de la relacié
amb la identitat cultural, puix que la sobretaula sol estar vinculada
ala cultura i les tradicions d’'una comunitat o una naci6. A través de
les converses, les receptes de cuina, les histories i les celebracions
compartides, es reforca i preserva la identitat cultural i nacional.
Finalment, la sobretaula també és un espai de debat i reflexio: les
persones poden debatre temes d’interés comunitari o politic, compar-
tir opinions i punts de vista. Aquest intercanvi d’idees ajuda a definir
ireinterpretar la memoria col-lectiva i les percepcions de la historia.
En definitiva, la sobretaula és un espai privilegiat on les persones
poden compartir, preservar i reinterpretar la memoria col-lectiva. A
través de les converses i les histories compartides en aquest context,
es reforca la identitat cultural, s’estableixen llagos afectius i s’assegura
la continuitat de la memoria popular al llarg del temps.

Crear mites, en el sentit de predisposar, generar un espai ambient
per al qual no ha estat viscut pugui tenir un lloc. L’apat ha creat una
escena de pensament col-lectiu.

Quan han passat uns deu minuts ja es poden retirar tots els objectes
que hi ha a sobre de la taula i aplegar les estovalles. Sens dubte es
tracta d’'un apat accidentat, perd ben entretingut. Ara és quan entren
en joc els tres gibrells que s’han mencionat anteriorment. L’ordre a
seguir és el segiient: primer se submergeixen les estovalles en 'aigua
per esbandir les possibles restes dels elements quimics de la soluci6.
Seguidament, passen pel gibrell amb vinagre. Aixo fa que s’accentuin
els mitjos tons, els moviments, tot allo que ha estat en moviment. Tot
seguit, es posen en el gibrell amb aigua oxigenada que serveix per
intensificar els contrastos. Finalment, es tornen a passar per aigua
perqueé aturar la reacci6 amb la resta de liquids i es deixen eixugar a
I’estenedor de la roba. Es repeteix el procés les vegades que faci falta
en funcié de quants retalls d’estovalles es vulguin insolar.
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Agafant les estovalles com a artefacte de retencid, es poden distingir
la representaci6 del que acaba de passar: rastres del que s’ha mogut
alla a sobre. Té una mica d’aquelles fotografies animades a la série
fantastica de Harry Potter, tot i que no és una imatge en moviment
literalment, es pot intuir. El fons blau de la cianotipia deixa pas als
espais blancs que el sol no ha pogut traspassar. Es tracta d’un joc de
contrastos gracies al revelatge de la llum solar, que fixa i fa perdurar
en el temps el record d’un apat.
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Una cosa molt interessant és que els objectes no sén representats
només en la seva materialitat, siné que també ocupen espai en la seva
projeccid, amb la seva ombra, tenen ’espai que 'entorn els permet,
sempre en interaccié amb la materialitat dels altres objectes. Aquestes
imatges no només representen, sind que son en elles mateixes, tenen
el potencial critic. Magritte declara que «ceci n’est pas une pipe»
perque el que hi ha en el seu quadre és una representacio6 de la pipa,

pero, en aquest cas, conviuen la pipa i la representaci6 a I'hora.

Aquestes estovalles ofereixen la possibilitat d’aproximar-se al que ha
passat des d’una altra perspectiva, no hi ha hegemonia en la composi-
¢i6, no hi ha un focus, no hi ha horitzo, no hi ha simetria, ni ordre. Es
desvincula l'artefacte de la trampa de la figuraci6 hegemonica.

De sobte, la tecnica de retenci6é d’aquesta memoria popular deixa
entreveure les capes del temps, tal com Benjamin imagina, el temps
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esdevé, abans que llarg i lineal, profund. I com el present, o I'artefacte
de retenci6 en aquest cas, permet rascar les capes d’histories passa-
des.

La cianotipia és capac de capturat el moviment, el senyal d’alguna
cosa que ha ocupat aquell espai en interacci6 amb la resta. Aquesta
memoria que no pot ser arxivada ni monumentalitzada, sin6 aquesta
memoria «que continua humida». Obre la possibilitat de retenir el
temps, com si es gravés un video a camera lenta, deixa els rastres amb
matisos en funci6 del temps que s’ha exposat, per tant, és molt inte-
ressant aquesta connotaci6 de rastre, en fotografia s’Tanomena barrido
i és la manera de retenir/captar el moviment en un fotograma fix.

El fet de no haver revelat una fotografia sin6 una accio, canvia com-
pletament el sentit de la practica. No es troben certeses ni veritats
en aquesta manera de representar una memoria popular. Es una re-
presentaci6 que acull la multiplicitat de coses que han passat alhora,
que treu profit del cos i la percepci6 sensible. No hi ha una recerca
de resultat, ni una mirada tinica sin6 que s’explica en els grisos — els
blaus en aquest cas— les potencialitats i les histories que alberga.

Soto Caldero6n es pregunta «qué podria ser una genealogia per la
imatge, quines son les seves poténcies i quines possibilitats habita, i si
poden les imatges tenir la capacitat de desbaratar mirades, de formar
una mirada in-existent per les seves possibilitats per obrir un espai
critic i treballar amb una multiplicitat de capes que no es deixen fixar
en un sentit tnic.» Doncs bé, un simple canvi d’aparell de retenci6 de
la memoria podria suposar un moviment, buscar el sentit que té haver
tractat la memoria col-lectiva sempre amb els mateixos aparells té un
objectiu molt clar de fixar la historia en un sentit cronologic i lineal
sempre al servei de la classe dominant.

Com s’ha arribat a la sensaci6 que una fotografia copsa la realitat? Es
que només hi ha una de veritat? A quins interessos politics respon
que s’entengui el moén tal com ho retraten les fotografies quan ja s’ha
vist que ni 'horitz6 és fiable? Per tant, canviar els aparells de retencio
podria considerar-se fer genealogia de la memoria col-lectiva? I, les
imatges que en resulten, no s6n imatges genealogiques també?
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Conclusions



El treball d’'investigaci6 s’ha centrat a reflexionar sobre com es reté la
memoria popular, trobar la materialitat dels rastres que va deixant,
els indicis d’'una experiéncia efimera. La memoria popular és la
manera en la qual les societats i comunitats construeixen el sentit

del passat, és la producci6 social de la memoria, i va molt lligada a la
memoria col-lectiva i la cultura popular. La recerca s’ha treballat des
de la cianotipia per explorar com es retenen aquelles coses que son
més quotidianes i que no formen part de la memoria hegemonica del
passat. La recerca pren I’enfocament que existeix una historiografia
positivista que fixa la historia linealment a partir del patré6 cau-
sa-conseqiieéncia, i se’'n desmarca per abracar una memoria col-lectiva
allunyada de la instituci6 i contrahegemonica, dit d’'una altra manera,
popular.

Aquesta investigacio pretenia respondre algunes preguntes que han
servit com a punt de partida de la recerca artistica. El quid de la
qliestio era reflexionar sobre la dualitat entre intentar captar o retenir
la memoria col-lectiva i popular i mantenir-la en moviment i obrir-ne
la capacitat critica. La cianotipia s’ha considerat un dels aparells que
permetria assolir aquest proposit.

Més enlla de la practica artistica escollida, també és important men-
cionar el context. El desplegament artistic es va desenvolupar durant
un apat comunitari. El moment és rellevant perqué esta estreta-
ment lligat amb la recerca sobre la memoria popular en ser un espai
quotidia, intim i proper on hi ha lloc per I'espontaneitat. Aixi doncs,
Pexperiéncia pretenia destapar, airejar i obrir la memoria, posar-la en
moviment i explorar les maneres de relacionar-se que apareixen, els
nous llenguatges i les noves logiques. I aixo s’ha fet des de 'esfera co-
munitaria que transcendeix I'individu. En contraposici6é de la monu-
mentalitzaci6 s’ha donat lloc a I'atzar i a I’'accident, a la multiplicitat
de mirades i idees i veus. Es aixi quan s’esdevé la memoria popular,
des de la col-lectivitat, quan s’interrelaciona i es travessa.

El marc teoric de la investigacio s’ha estructurat en cinc apartats.
S’han explorat tematiques com la diferencia entre memoria i historia,
els limits de la ra6 moderna, la preponderancia de la imatge i el llen-
guatge visual, qué és la memoria popular i com es poden recollir els
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rastres d’aquesta memoria.

La historia s’ha imposat com la manera d’entendre el passat i s’ha
construit un relat hegemonic a partir de la visi6 historicista del pas-
sat. Quina capacitat hi ha d’articular pensament al marge d’aquesta
racionalitat? La paraula retenir d’entrada fa pensar en la idea de no
deixar anar alguna cosa, pero també val la pena fixar-se en el segon
significat, que té a veure amb la duracié. Si les coses es prologuen, es
poden entendre millor, aixi doncs, retenint/captant la memoria se’n
poden trobar els rastres que deixa. Pero no una memoria qualsevol, és
clar, es tracta de la memoria popular, aquella que s’ha anat transme-
tent, plena de narratives, relats i representacions col-lectives de la
historia. En moltes ocasions aquests relats inclouen diferéncies amb
les versions oficials i hegemoniques dels mateixos fets.

Cal identificar quins son els artefactes per enregistrar la memoria,
perque la teécnica condiciona el resultat. Si es fan servir els mateixos
que la historiografia cronologica es reproduira ’hegemonia, quan se’n
fan servir de diferents, apareix una finestra d’obertura a la retenci6 de
la memoria popular.

Paradoxalment a I'actualitat, pot ser que hi hagi una repetici6 de la
mateixa imatge i que en comptes d’una infinitat d’imatges n’hi hagi
una escassetat? En tot cas, aquest fet indica que no s’ha superat el pa-
radigma de la modernitat perque el sentit visual s’ha pres com a eina
de la rad i ha perdut la capacitat critica en la produccié d’'imatges. Per
aixo cal reconnectar la mirada amb la resta de sentits. Malgrat que

el que genera aquesta investigacié també so6n imatge, resulten d’'un
procés artesanal on intervenen mans i cos, i s’estableix una interaccié
amb el material, fins i tot es podria considerar un ritual. Per tant, des
de la consciéncia de la forca de la imatge s’ha investigat la capacitat
critica canviant el com i el des d’on estan fetes aquestes imatges. A
més a més, en el context de la practica, també han tingut molta im-
portancia l'olfacte, el gust i el tacte, en tractar-se d’'un apat.

Com ja s’ha dit, I'artefacte no és una imatge en moviment, pero té la

peculiaritat que es pot intuir el moviment gracies al joc de contrastos
del revelatge solar. Per tant, no només és una representacié material
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dels objectes, ocupen un espai més enlla dels seus limits fisics, no
només sén una representacio, també tenen un potencial critic.

El que s’ha revelat no és una imatge, és una série d’accions i canvis. Es
a dir, quan es miren les estovalles, hi ha una multiplicitat de com-
posicions, no hi ha una relaci6 clara, hi ha ombres, hi ha parts que
solament s’intueixen i que cal pensar en que hi ha al darrere. Igual
que passa amb la memoria popular, on hi ha una diversitat de records
que fugen d’un relat tinic i hegemonic. La cianotipia permet capturar
el temps, el moviment, es veuen els rastres dels objectes.
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