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COLECTIVO DE ACCION ARTISTICA A UA CRAG

La renovacion expresiva por la que desde hace diez afios viene apostando A Ua Crag se asienta
en opciones personales comprometidas con cambiar la dindmica del mundo del arte. Desde
otros espacios v formas de organizacion, este colectivo de artistas ofrece cauces de comu-
nicacién para movilizar los sistemas habituales. Su concepcion del arte y sus propuestas
alternativas, que establecen un didlogo desde la periferia con iniciativas similares en otros
paises, sirven de punto de partida para una reflexion sobre el papel del artista en la actualidad.

Arriba, de izda. a dcha., Eva Gonzdlez, Rufo Criado,
Alejandro Martinez Parra, Pepe Ortega, Jesus Max,
Julidn Valle, Javier Ayarza y Rafael Lamata;

a la izda., vista parcial de la nave de A Ua Crag;
sobre estas lineas, conversaciones con artistas de
Le Genie de La Bastille.

PaLoMa CIRUIAND

Aranda de Duero (Burgos) v 1985 sita-
an en lugar v tiempo la creacion de A Ua
Crag (grafema de Agua Crujiente), uno de
los colectivos de artistas mas estables de la
tltima década en Espana. Su décimo aniver-
sario, los debates actuales sobre la relacion
centro/periferia! y un incremento en nues-
tro pais de posiciones que abogan por un
cambio en las coordenadas que dominan el
panorama del arte, v que cristalizaron en los
encuentros Ofros Modelos de Gestion y Di-
fusion para el Arte (Vitoria, noviembre de
1994), son algunas de las circunstancias que
acompanan la historia de A Ua Crag: su gé-
nesis como grupo, su trayectoria en el tiem-
po v sus propuestas actuales.

El primer interrogante que surge se
formula en relacién a cudl es y dénde nace
el impulso que lleva a un artista a participar
en la creacidn o consolidacion de un provec-
to colectivo. Plantearse dicha necesidad am-
plia el campo de sus intenciones mas alla de
la expresion a través de su obra, involucrin-
dose como individuo en una iniciativa desde
la que es posible aunar esfuerzos para inci-
dir en la transformacién de la realidad v
buscar pautas —insisto, no solo estéticas—
que aporten al cuerpo social y cultural otros
cauces para deslizarse. En un entorno com-
plejo, donde la seleccion y difusién de las
obras de arte vy la concesion de los status de
privilegio vienen impuestos por un engrana-
je firmemente ensamblado de mercado, me-
dios de comunicacién y poder instituciona-
lizado, quiza sea mas facil, desde la periferia,
vadear posibles exclusiones actuando como
una fuerza colectiva que se alimenta con la
energia que desprende asumir la identidad
arte=vida. Se ven forzados a debatir —la per-
tenencia a un colectivo les obliga, o se obli-
gan a si mismos, a ello— a implicarse en otro
tipo de cuestiones que se desenvuelven y re-

“suelven con unos medios especificos, dife-
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rentes a los cuestionamientos puramente
estéticos, v en las que deben definir su pro-
pio patron de actuacion.

Y los patrones son variados. La historia
de los colectivos pasa por unos sistemas es-
tructurales que se articulan a partir de unos
presupuestos y unos objetivos de intencio-
nalidad diversa. Ante el sentimiento de que
hay que potenciar modos de organizacion
alternativos, se puede ignorar, luchar contra
o producir para el mercado v el sistema que
lo sustenta. En el caso del colectivo de artis-
tas A Ua Crag, tanto mercado como institu-
ciones y publico no estaban, a priori, prepa-
rados para apoyar su iniciativa -Aranda de
Duero no era, en teoria, el marco local idd-
neo para recibir las acciones subsiguientes
del grupo. El entorno cultural era adverso, o
cuanto menos limitado, para asimilar pro-
puestas como las que planteaba este grupo
que habia decidido unirse para autogdestio-
nar su produccion artistica. En este contex-
to, la tendencia a constituirse en asociacién
independiente era casi inevitable: no habia,
materialmente, otra opcién. Optar por Aran-
da como centro de trabajo —si no se resumia
en un intento deliberado de aumentar ex-
clusivamente la demanda cultural local-, y
desde alli difundir su proyecto, era una
apuesta arriesgada en cuanto a la capacidad
de acceso no solo al circuito artistico del pa-
is sino también, como formacion indepen-
diente, al &mbito internacional del arte. Co-
mo contrapartida, el precio a pagar en otro
lugar podria haber sido una pérdida de rai-
ces, vision, autonomia e, incluso, de sentido
autocritico.

A Ua Crag nace, ademads, en un contex-
to temporal de transicion. La crisis de iden-
tidad tanto artistica como ideolégica, la
aplastante presencia de mercado y medios,
la dificil asuncion de movimientos nuevos o
a contracorriente —todo es ya homologable y
asimilable— v un permanente cuestiona-
miento de la validez de aquellos aspectos

puramente destructivos de las vanguardias
eran algunos puntos de partida del ambiente
tedrico. Un tiempo en el que cualquier pro-
vecto debia pasar por el trance de dar con
propuestas renovadoras propias que sellaran
un compromiso colectivo sobre la manera
de transitar en un momento de cambio.

A Ua Crag no se conforma como grupo
de ruptura. No hay una oposicién rotunda,
explicita, sino un proyecto de transforma-
cién desde unos presupuestos cuyo caracter
alternativo remite a una opcicn entre dos
realidades, y no a la acepcion ligada a lo
marginal a la que se ha visto abocado el tér-
mino por el desgaste de su uso. Su bisqueda
es, precisamente, de otras vias para organi-
zarse que eviten una exclusion del sistema,
y que esto no les impida ser, en si mismos,
una accion critica, manteniendo cierta inde-
pendencia y autonomia que no les conduzca
al desarraigo.

No se constituyen, por tanto, como es-
cuela 0 movimiento y, frente a estos modos
relativamente informales de agruparse, op-
tan por una organizacion mas estructurada,
con una imitacion deliberada de ciertas ins-
tituciones formales —asociacién cultural y
galeria—, pero que ejerce en términos mas
criticos y relativamente auténomos ante el
desgaste vy la crisis de modelos 2. La infraes-
tructura en que se apoya este colectivo para
llevar a cabo todos sus proyectos es una in-
mensa nave-taller de 700m? en las afueras
de Aranda, que es el centro de produccion,
colectivo e individual, donde se trabaja v
donde se almacena la obra de estos seis ar-
tistas. En un centro comercial en el nuacleo
urbano de Aranda se dan cita la vida cotidia-
na v el Espacio-Galeria (155m2), donde A Ua
Crag mantiene un fondo de documentacion
y consulta y donde hasta el momento han
presentado mas de cincuenta exposiciones,
del propio colectivo v de artistas espafoles e
internacionales con propuestas acordes a A
Ua Crag. Un detallado dossier es una de sus



cartas de presentaciéon para gestionar un
acercamiento tanto a sectores oficiales o
museos como a otros posibles financiadores
de sus proyectos. En el complejo tema de la
financiacién, la subvencion es uno de los ca-
minos por los que han optado para defen-
derse o protegerse del mercado libre, des-
pués de que el poso de la experiencia de es-
tos anos haya corroborado cémo la escasez
de medios econdmicos limita el campo crea-
tivo v, en la practica, no es el sistema de fi-
nanciacion que mas coarta la libertad de ac-
tuacion. A Ua Crag no es un colectivo eco-
nomicamente rentable. Mantener la nave y
el espacio destinado a galeria supone unos
gastos que han de ser asumidos por los pro-
pios artistas y por personas afines al colecti-
vo que aportan cuotas mensuales para ayu-
dar a su mantenimiento, pero la realizacion
de proyectos concretos, por lo elevado de los
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lzda., Jests Max,
“Guarida", madera.
hierro, tejido y objeto,
1995, Dcha.,
“Wonderland",
mstalacion en
Rotterdam, 1993.

costes, requiere un refuerzo exterior. No de-
sechan tampoco los cauces habituales de di-
fusion (incluso participaron en Arco con
stand propio entre 1988 v 1990) y tratan de
difundir de la forma mas efectiva posible sus
actividades. Por ello mantienen una linea
estable de publicaciones en torno a sus pro-
pias experiencias creativas que recoge am-
pliamente toda la prolifica actividad que han
desarrollado a lo largo de estos anos. Este
arropamiento documental entronca con las
incursiones del colectivo en el terreno peda-
gogico, como otra de sus actividades parale-
las, impartiendo cursos para las Comunida-
des de Castilla-Le6n v Madrid y siendo los
promotores y coordinadores en 1988 del
Curso de Gestores/Programadores Cultura-
les que se llevé a cabo en el Centro de Inves-
tigaciones Educativas Sol Hachuel, asi co-
mo numerosos cursos educativos en Aranda

)

de Duero. Las Gltimas exposiciones de este
colectivo se han realizado en el Area 2 de la
sala Rekalde de Bilbao y su primera presen-
tacion en Madrid, en marzo, ha sido en Cru-
ce, un espacio multidisciplinar que consti-
tuye otro intento estable de ofrecer nuevos
cauces para el arte contemporaneo.

La formacion del grupo se debid a doce
personas vinculadas a la cultura, seis de las
cuales se dedicaban a la creacion artistica.
Abandonarian el grupo inicial en 1991 Nés-
tor Sanmiguel, en 1993 Ramén Valladolid v
en 1994 Rufo Criado, que desempefaron un
importante papel en su formacion y consoli-
dacion, para proseguir con una trayectoria
individual. Otros, como Miquel Cid, Luis
Gonzalez, Maria Jesis de la Puente o Cle-
mente Rodero siguen siendo miembros del
colectivo aunque no participen activamente
en los provectos. En la actualidad los inte-
grantes de A Ua Crag, definido a si mismo
como Colectivo de Accion Artistica/Espacio
Alternativo en Aranda de Duero (Burgos),
son Alejandro Martinez Parra, Javier Ayarza,
Jestis Max, Julidn Valle, Pepe Ortega y Rafael
Lamata. En 1991 asumié la tarea de coordi-
nacion y canalizacion Eva Gonzalez, ante la
ampliacién v diversificacion de los proyectos
del colectivo.

Como muchas de las formaciones inde-
pendientes, su niumero y caracter limitado
(no estd plenamente abierto a cualquiera
que solicite su admisién en el colectivo,
aunque si a quienes quieran participar como
colaboradores) ha facilitado la identificacién
y asociacién consciente del grupo y la pervi-
vencia de guinos y conexiones vitales
—amistad personal vy analogias perceptivas—
desde sus inicios hasta hoy. Todo lo ante-
rior, a pesar de la diversidad de posiciones
individuales, les ha mantenido unidos,
amortiguando los periodos de crisis que su-
fre cualquier colectivo que no establece co-
mo punto de partida un decalogo explicito
de propdsitos ni un programa claramente
delimitado de antemano y aceptado por to-
dos sus miembros. A Ua Crag ha sufrido es-
cisiones en aquellos periodos en que las cri-
sis de individualidad han revertido en lo
grupal relajando el sentimiento de unidad,
una de las causas que hacen que los grupos
independientes, a lo largo de su historia,
adolezcan de mas abandonos y rupturas que
el resto de las instituciones culturales cons-
tituidas. De hecho, mantenerse durante diez
anos es ya un hito que justifica un anlisis
pormenorizado.

Resoluciones formales e intenciones
estéticas no bastan para encontrar el hilo
conductor, el espiritu de la colmena de Mae-
terlinck, que entreteje una trama compleja
de relaciones y que les lleva a acometer, bajo
una misma logica, proyectos o acciones v a
adoptar comportamientos comparables, do-
tandoles de coherencia y de un vinculo que
religa postulados estéticos muy diferentes
bajo un espiritu de inspiracion comun. Nos
sittia ante actitudes y sentimientos compar-
tidos de confrontacién de soluciones indivi-
duales, apartados del peligro de clasificacion
como mero agrupamiento o reunién, en los
que el propio colectivo actia de filtro de
unas propuestas que acaban por confluir en
un sedimento homogéneo, aun cuando la

COLECTIVO DE ACCION ARTISTICA A UA CRAG

busqueda individual se bifurque por cami-
nos propios que parten de vy conducen a un
mismo territorio cuya apariencia, como los
arboles, impide ver el bosque a quien se si-
tha fuera v solo roza su superficie.

La libertad de pensamiento permite
esas parcelas de expresion individuales bajo
el amparo de las senas de identidad del co-
lectivo. Trabajan en un mismo espacio fisico
—una nave situada a orillas del rio—, respiran
la misma atmosfera, acuerdan comunitaria-
mente las estrategias de actuacion y se plan-
tean provectos concretos sobre los que tra-
bajar, pero se alejan de uno de los males, el
mimetismo, que sufre el arte contempora-
neo v gue podria ser la consecuencia logica,
como de hecho en otros grupos lo es, para
artistas que trabajan en comun v que acaban
por mimetizar también sus canales de ex-
presion estética. En A Ua Crag tanto los len-
guajes (pintura, instalacién, recursos foto-
grificos, escultura...) como las concepcio-

“Acciones de ciego-Trdnsito", 1987-8, y “Caja de seguridad/Safe box", instalacion en Assenede, 1992, de Alejandro
Martinez Parra.
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nes que guian cada narrativa individual son
muy diversos en sonidos y en configuracién
fisica, pero se acompasan para interpretar
una misma obertura que permite escuchar
los matices de vibracion del viento que sur-
ge de metales y madera. Cuando la afinidad
en algunos planteamientos de concepcion y
gjecucion ha sido mas evidente se han gene-
rado pequenos grupos dentro del propio co-
lectivo, firmados bajo nuevos nombres que
matizaban la participacién individual y que
han sido presentados como el 2° Partido de
la Montana (Miquel Cid, Maria de la Puente,
Néstor Sanmiguel y Julian Valle) en 1987,
La Constructora (Alejandro Martinez Parra
v Rafael Lamata) vy Red District en 1989
(Néstor Sanmiguel y Miquel Cid). Casos en
los que el resultado final exigia una estrecha
colaboracion entre algunos miembros, tan-
to en el planteamiento como en la resolu-
ci6n de la propia obra.

“A Ua Crag, desde su origen en 1985, se
propuso crear las bases de un proyecto de
organizacion artistica que pudiera respon-
der a condiciones y requisitos del arte ac-
tual, tanto en lo que afecta al creador, como
a la industria del arte, y al posible destino
social de la obra o intervencion” 3. Esta de-
claracion de 1990 contiene en esencia los
ambitos que pretenden transformar. En lo
que afecta al creador, cualquiera de ellos po-
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De arriba a abajo, “Sin titulo”, fotografia sobre
aluminio, 53x200 cms., 1994, y “Déjanos administrar tu
miedo”, cibacrome, laca y vinilo, 1993, de Javier Ayarza.

dria asumir individualmente un sentimien-
to definido de compromiso con la investiga-
cion v difusién de sus proyectos artisticos.
“No consideran el arte como un producto,
sino como una exploracion, con sus etapas y
sus descubrimientos” 4, y tiene para ellos es-
pecial importancia el catilogo como docu-
mento testimonial que deja rastro y memo-
ria y que difunde obras contextualizadas fisi-
camente, concebidas para un espacio y un
tiempo concretos. A la vez, la seleccion de
los espacios (el urbano de Aranda, museos,

abadias...), por su caracter abierto, frena un
posible peligro de consumo elitista de la
obra y favorece el acercamiento y la partici-
pacion de espectadores, normalizando un
hébito de ver v sentir en personas alejadas
de las propuestas mds contemporaneas del
arte.

Su defensa de la aufogestion —“los
primeros interlocutores de toda creacion
deben ser los propios artistas”- es quizds el
planteamiento mas radical, si por ello en-
tendemos el mas alejado de las aspiraciones
y usos generales. No es un principio de ac-
tuacion gue suscribirian la mayoria de los
artistas, cuya busqueda es, precisamente, la
de intermediarios eficaces que les aparten
del aspecto mercantil y publicitario del ar-
te 5. Son, ellos mismos, catalizadores socia-
les del arte como proyecto y del artista co-
mo individuo.

Cada proyecto individual forma parte,
a su vez, del colectivo. Mencionar algunos
de los problemas operativos con los que se
encuentran iniciativas similares en sus rela-
ciones internas pasa, en muchos casos, por
hablar de pérdidas del sentido de la realidad
o proyectos desmedidos; situaciones cadti-
cas 0 excesos de burocratizacién; pasivida-
des o aceptaciones acriticas frente a domi-
nios personalistas que pueden provocar en-
frentamientos poco fructiferos. Son algunos

COLECTIVO DE ACCION ARTISTICA A UA CRAG

41

de los intersticios por los que se escapa su
espiritu. El fragil equilibrio que se establece
entre quienes inician dentro del grupo pro-
puestas y acciones concretas y los que las re-
ciben, y asumir las cargas que conlleva —que
se solventa en grupos jerarquizados con ro-
les prefijados— se resuelve en A Ua Crag asu-
miendo solidariamente, al menos como in-
tencion, las necesidades materiales e intan-
gibles del colectivo. Compartir tanto espacio
fisico como herramientas y habilidades ma-
nuales, conocimientos técnicos o aportacio-
nes tedricas, o asumir responsabilidades
econdmicas v esfuerzos fisicos, es una efec-
tiva implicacion con ese espiritu de dialogo,
casi fraternal, que no es simple connivencia
mental sino que toma cuerpo efectivo y per-
mite solventar lo individual en favor de lo
colectivo,

Elevan asi esta implicita asuncién del
didlogo a categoria fundamental de la inte-
raccion. Por ello, la elaboracién de las obras

Rafael Lamata, “Lo que lees lo dices ti”, 1995.

va acompanada de cologuios y debates inter-
nos que confrontan obras y actitudes. Cues-
tionar sus propias posturas en el seno del
grupo implica la autocritica del propio co-
lectivo y es un eficaz medio de perfilar dudas
v matizar autocomplacencias. Las resolucio-
nes se asumirdn por consensos pactados,
después de intercambiar, seleccionar y reu-
nir experiencias estéticas y vitales. En sus
didlogos, ciertos aspectos recuerdan el jue-
go de las preguntas a que Peter Handke so-
mete a sus personajes: “... el caracter esen-
cial de nuestro drama de las preguntas debe
ser el de un viaje de exploracion, y su tono
basico, sin descuidar todo el rodeo indagato-
rio, el tono de un salmo (...) en cualquier si-
tuacién deberfamos considerar este juego de
las preguntas como un volver-a-la-luz de
nuestro mundo mas oculto y recéndito.” &
La plasmacion formal de su afan de trascen-
dencia —ellos mismos sefialan lo manido del
término- se ve reflejada en la transcripcion

de los debates internos que, en ocasiones,
son publicados y difundidos como apoyo,
prélogo v epilogo, de unas creaciones artis-
ticas que no han sido concebidas como pro-
ducto exclusivo para la venta, y que aumen-
tan su potencia de impacto sobre ese espec-
tador que se acerca para ser vulnerado, esti-
mulando su recepcién o rechazo. El didlogo
también se establece con personas vincula-
das al mundo del pensamiento y la creacion.
Asi, A Ua Crag ha contado con la colabora-
ci6n de artistas como Esther Ferrer e Isido-
ro Valcarcel Medina, o criticos como Luis
Francisco Pérez, David Pérez, Fernando
Castro y Xavier Sdenz de Gorbea, que sinto-
nizan en esa misma actitud de compromiso
reflexivo, no necesariamente concordante,
con proyectos de transformacion.

En esa proyeccién al exterior del colec-
tivo la difusion internacional es un punto
central de las propédsitos de A Ua Crag. “A
partir de 1987 comienzan los contactos con



el exterior para una eficaz internacionaliza-
cién del proyecto, lo que constituye una
premisa fundamental en las coordenadas de
un debate y de una incidencia seria hoy dia”,
reflejarfa, al respecto, su Publicacion n° 4.
En un proceso inverso al habitual, los con-
tactos de A Ua Crag con otros colectivos se
inician rebasando fronteras nacionales,
siendo mas reciente su acercamiento a otros
grupos espanoles con caracteristicas simila-
res. Sus desplazamientos sugieren un movi-
miento cuya trayectoria pendular oscila en
tiempos ritmicos que, como los titulos de
dos de sus proyectos, son de Ida y vuelta y
encuentran finalmente A medio camino el
reposo donde sedimentar las huellas de su
viaje. No es una planeada irradiacion con-
céntrica sino un destino azaroso el que pa-
rece guiar su arraigado sentido de viaje
—transito/nomadismo— y les lleva a estable-
cer contactos con grupos franceses, belgas,
alemanes o canadienses presididos, una vez
mas, por ese espiritu de extrapolar y com-
partir vivencias. Viajes que son documenta-
dos graficamente, en sus distintas fases,
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Rafael Lamata,
“Un viento
suficientemente
fuerte”,
instalacion en
Rotterdam,
1993,

concediendo tanta importancia al propio
proceso de gestacién como a las obras con-
cluidas. El primer intercambio se establece
en 1990 con Le Genie de la Bastille, una aso-
ciacién de 145 miembros, 130 de ellos artis-
tas, establecidos en el barrio de la Bastilla de
Paris, que comienza su andadura en 1984 de
forma autogestionada; cinco afnos después
coordina sus actividades con organizadores
profesionales, y desde 1988 potencia inter-
cambios con artistas europeos, enriquecien-
do las jornadas de puertas abiertas al pabli-
co de algunos talleres individuales seleccio-
nados entre los miembros del colectivo que
eran su principal apertura al exterior. Como
sefiala Laurence Debecque-Michel en el pro-
logo del catdlogo que documenta dicho in-
tercambio, son asociaciones “llamadas a en-
contrarse”, y ese encuentro sera propiciado
y establecido por los propios artistas. Barre-
ras de lenguaje, cultura y raices se derriban
ante una misma actitud de compromiso en
la investigacion, para propiciar ese ofro en-
tendimiento que surge, como ambiente in-
material, en el encuentro entre siete artistas

seleccionados de Le Genie de la Bastille y los
artistas de A Ua Crag. Mas destino que azar
parece propiciar este primer encuentro em-
blemdtico entre los abanderados de un lu-
gar, La Bastilla, y de A Ua Crag, donde toma
cuerpo el espiritu que subyace al lema liber-
tad, igualdad y fraternidad. El mismo desti-
no que tres afios antes habia dado nombre al
2° Partido de la Montana: “Algunas cosas
nos la senala el dedo del Senor, como el
nombre del grupo, que salié al abrir al azar
un libro; resulta que es el nombre del parti-
do de Robespierre y Danton, y nos parecio
muy adecuado; si, somos radicales.”

Los intercambios internacionales se
desarrollan en tres fases. La primera de con-
tacto, seleccion de participantes, perfil de
posibles lugares de exposicion y problemas
de financiacion (A Ua Crag ha conseguido
para algunos de estos proyectos la participa-
cién de empresas, entidades bancarias loca-
les, instituciones culturales municipales y
autonémicas, e incluso en 1993 el proyecto
De idiomas destguales fue financiado por el
Programa Caleidoscopio, programa de ac-
cién cultural de la Comunidad Econémica
Europea). La segunda, en los lugares de ori-
gen de los participantes: Aranda, Rotterdam
(sede de la fundacién Kunst & Complex),
Paris... —el proximo viaje previsto sera a
Quebecq, como contrapartida a la estancia
de Inter/Le Lieu en Aranda en junio de
1994~ y las condiciones de intercambio se
establecen de acuerdo a un principio de re-
ciprocidad en las aportaciones de cada co-
lectivo. Se establece un periodo de trabajo
conjunto, presidido por un proyecto concre-
to (Castilla-Bastilla, A mi-Chemin, De idio-
mas desiguales, Maniobra nomada...) en el
que los artistas de ambas nacionalidades
comparten su infraestructura y, paralela-
mente, se llevan a cabo debates y visitas or-
ganizadas para grupos o personas interesa-
das. La tercera fase culmina con la exhibi-
cion del resultado creativo de este proceso

de intercambio, que se realiza cada vez en
los lugares elegidos —tanto de caracter in-
dustrial v urbano, como entornos naturales
v monumentales— por el pais que recibe al
oiro colectivo y se acompana de conferen-
cias v documentacion audiovisual y biblio-
crafica sobre los participantes. Estos en-
cuentros, como escribia Luis Francisco Pé-
rez a proposito del intercambio de los artis-
tas espafoles y franceses, “no han hecho na-
2z mas (jnada mas!) que un ejercicio de re-
flexion sobre el lugar del arte en las socieda-
des avanzadas, su recepcion y proyeccion”.
Junto a su sentido de lo transnacional,
Iz produccion de proyectos especificos de A
Ua Crag es uno de los puntos vitales del co-
lectivo. A partir de un tema concreto o un
aspecto de interés cultural, se inicia un pro-
ceso de investigacion colectiva. La linea de
indagacion se concibe teniendo en cuenta la
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. finalidad del proyecto. Se parte del condicio-

nante de si la propuesta va a ser presentada
a un centro institucional o museo (como las
ya materializadas en exposiciones en Colo-
nia, Paris, Rotterdam, San Sebastian, Vitoria
y Castilla Leén) o si es un proyecto de inter-
cambio con otros colectivos, ya que éstos
han de contemplar otro tipo de condicio-
nantes parejos (como los proyectos con
Francia, Bélgica, Holanda y Canada). Los
proyectos adquirieron especial relevancia
para el colectivo frente a su actividad ante-
rior que habia estado mas volcada en las ex-
posiciones en su Espacio-galeria. Fue preci-
samente un proyecto que no llegé a ejecu-

Julidn Valle,
“Nomada/Nomade",
instalacion, 1993;
“Tiempos del
suelo”, dleo sobre
tela y mimbre
entrelazado, 1990.

tarse sobre Arte funerario el que marco uno
de los momentos de inflexion mas decisivos
dentro del colectivo. Concebido en 1991,
cuando todavia formaban parte de él Rufo
Criado y Ramén Valladolid, fue un intento
de establecer de manera efectiva en A Ua
Crag una fase de reflexion y debate sobre un
tema concreto y previa a la realizacién de las
obras. En este caso, el de la dimension tras-
cendente de la muerte y su proyeccion en el
arte. Hablaba Jestis Max en las conversacio-
nes inéditas sobre este proyecto de “...la ver-
tiente critica en cuanto a tomar el tema de
arte funerario como excusa para analizar c6-
mo se afronta el tema de la muerte a finales
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del siglo XX y de qué manera se soslayan
unas historias v se entra en otras”.

Las conversaciones, que giraban en
torno a la dimension del ritual finebre, evi-
dencian algunos de los cuestionamientos
denerales por los que se sentian afectados.
Fue casi un proyecto simbélico de catarsis
del momento de crisis de crecimiento que
vivia el propio colectivo. “A Ua Crag ha
muerto, A Ua Crag no existe tal y como se
concibe, como se concibié hace algunos
anios. Tenemos que hacer algo y lo estamos
intentando y me parece oportuno, precisa-
mente, por eso” —Ramon Valladolid hacia

De izda. a dcha., obra de Pepe Ortega en la exposicion

“Tiempo Muerto”, en el Area 2 de Rekalde, 1995, y
“Puerta Sur’”, acero, 3 piezas, 1994.

explicitas con estas palabras su sentimiento
de trabajar sobre esta idea como reflejo de la
propia situacion del colectivo—. Las respues-
tas a esta constatacion trataban de relativi-
zar o separar lo que podria suponer ligar un
concepto abstracto como la muerte con la
realidad fisica del propio grupo y su proceso
de regeneracion. Si para Rufo Criado era
una mera circunstancia, para Rafael Lamata
llevar los planteamientos a los términos de
Valladolid podria revertir en la catarsis men-
cionada: “... elegimos este tema de arte fu-
nerario, pero cuidado que se va a convertir
en el alimento de nuestro pensamiento y del

pensamiento de A Ua Crag entonces... a lo
mejor en el juego poético y significativo que
toman las cosas, se convierte en el alimento
y en la carne conceptual de A Ua Crag en el
periodo que dure este proyecto”.

El intercambio dialéctico se decanta y
va delimitando la reflexion a temas especifi-
cos como la dimension y el sentido de la
muerte, el rito, los materiales o musica que
se emplean en la ornamentacion funeraria o
la muerte como problema de los vivos. Una
frase de Alejandro Martinez Parra ilustraba
cémo desmembrar cualquier cuestion les
conduce a la dimensién humana y social de

todo creador: “La existencia del artista en re-
lacién a la comunidad... el artista cumple una
funcién, un papel x de cara a una necesidad
que demanda la comunidad entonces, to-
mando el asunto desde el punto de partida,
veo que al artista no le queda mas remedio
que trabajar sobre lo trascendente como con-
tenido...”. Preguntarse por las demandas de
la comunidad o asumir la dimensién social
del arte nos sitda de nuevo frente a quienes
no desligan la obra de su posible receptor.
Tanto para Martinez Parra como Jests Max
dicha demanda se mueve en el terreno de lo
abstracto (“no el ornamento, sino la orna-
mentacién; no el muerto, sino la muerte”), v
la respuesta ha de ser asimismo conceptual
para poder perfilar cudl es la cualidad impre-
cisa que separa a un artesano de un artista:
“El hecho de que (en el arte funerario) prime
el ornamento o la envoltura ritual de la
muerte sobre una dimension trascendental”
es la constatacién para Jesus Max que explica
por qué son los artesanos los que hacen los
monumentos funerarios y no los artistas y
como éstos tendrian que resituar su papel
dentro del marco de la trascendencia. El fra-
caso o dislocamiento de la sociedad, el papel
de enterradores de las vanguardias o el asu-
mido por cientificos y técnicos como sacer-
docio que aplica una nueva dimensién a la

(1) “A Ua Crag nace en 1985 con el propdsito de
establecer una sélida v fecunda actividad de creacion, in-
vestigacion y promocion del arte contemporaneo, a par-
tir de un grupo de 12 personas, de las cuales 6 son artis-
tas, que vinculan su actividad a Aranda de Duero; demos-
trando que es posible hacerlo fuera de los centros capita-
les como Madrid, Barcelona, Valencia, Bilbao... y ofre-
ciendo una propuesta inédita en nuestra comunidad”
(Dossier de presentacion de A Ua Crag, 1995)

(2) Ravmond Williams, Cultura. Sociologia de la
comunicacion y del arte, Barcelona, Ed. Paidos, 1982,

(3) Catilogo, A Ua Crag - Le Genie de la Bastille.
Produccion, intercambio, debate artistico, Publicaciones
A Ua Crag, n" 4, 1990,

(4) Laurence Debecque-Michel, A Ua Crag - Le
Genie de {a Bastille..., 1990,
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agonia y la muerte, la violencia, el caracter
ético del arte funerario, el elemento estético
dentro del arte, la relacion vida-muerte y el
caracter de liberacion de esta tltima o la me-
moria son algunos de los temas que se van
desgranando a lo largo de esta conversacion.
Este proyecto, nunca realizado, sintetiza co-
mo desde puntos de partida mentales y ani-
micos se inicia un proceso creativo que esta-
blecerd su correspondencia en la materializa-
cion formal de las obras.

El artista, aun involuntariamente, ac-
tda de correa de transmision. El poder de
conviceion de sus obras, busquen o no ser
comprendidas, y al margen de su acertada o
no resolucién formal, esta también en su ca-
pacidad para hacer aflorar todo aquello que,
latente, estd enraizado en ellas. La indaga-
¢ién en lo mds recondito, representar la
emocion, lo irracional, lo irreal o lo mas in-
mediato, es un duro ejercicio de conoci-
miento al que se ve sometido a lo largo de su
btsqueda intuitiva. Viajes y memoria que
son ejes de esa busqueda en la que, en pala-
bras de Maurice Blanchot, “la esencia de la
memoria es el olvido... el olvido no es sim-
plemente la nada. El olvido es la vigilancia
de la memoria, el poder guardian que pre-
serva el lado oculto de las cosas”. Desde la
reflexion de Rafael Lamata sobre lenguaje,

(5) “...completd la solucién del problema que vo
tenia, como todos los artistas, de encontrar a aquel que
nos libere del trabajo material de la difusién de la obra,
que sin este requisito quedaria enterrada en casa, va
que, si hoy queremos que se vea por todo el mundo
—que para eso se hace-, se requieren una organizacion
v una actividad incompatibles con nuestro trabajo, que
precisamente requiere calma v tiempo para la refle-
xion” (A. Tapies, Memoria personal, Barcelona, Seix
Barral, 1983, pag. 355.) Esta afirmacion de Tapies pue-
de corroborarse en el n® monogrifico I00x100 Arte Es-
pariol de la Revista Ldpiz, en el que incluso queda pa-
tente la reticencia de los propios artistas a hablar ptbli-
camente de temas de organizacién o mercado y en el
que defienden, salvo pocas excepciones, una mejora del
sistema, pero tal v como estd conformado en la actuali-

escritura y memoria, que sugiere un codigo
que ha de ser descubierto y completado por
el espectador; el viaje interior “que toda per-
sona debe hacer” de Alejandro Martinez Pa-
rra para recomponer los fragmentos de una
memoria perdida a través de artefactos de
vision; la sutil poesia de Julian Valle, pro-
puesta de inicio de un viaje por una natura-
leza formada de rastros de memoria en bus-
ca de “la profundidad de un cauce construi-
do”; la mirada apasionada y provocadora de
Jestis Max sobre esa realidad de “aristas afi-
ladas como navajas”; hierro y barro, agua o
arena: el hombre técnico v las huellas de ese
otro que se esconde sepultado en su propia
pérdida en el trabajo de Pepe Ortega; la foto-
grafia, medio manipulable y manipulador, y
la palabra agresora y agredida que se con-
fronta con el espectador y lo revuelve en Ja-
vier Ayarza 7,

Todos ellos nos remiten a esa geogra-
fia, término del que tanto v tan ambivalen-
temente se sirven, donde los tiempos del
tiempo se confunden, donde visionar el es-
pacio es someterse a la confusién de territo-
rios de niebla. La corteza de sus obras ha de
ser pacientemente decapada para acceder al
nticleo, ese fruto abrigado que se protege vy
atrinchera bajo capas de memoria, lenguaje
y suenos. O

dad. Sus comentarios sobre el papel social del artista se
hacen en muchas ocasiones con un tinte irénico o mor-
daz y a pesar de hacer apreciaciones muy generales so-
bre el descrédito del sistema y el rechazo de sus valores,
apenas hay cuestionamientos alternativos como artistas
e individuos.

(6) Peter Handke, £/ juego de las preguntas, Ma-
drid, Alfaguara, 1993, pag. 29.

(7) Mi aproximacion a este colectivo se centra en
todos aquellos aspectos que le configura como tal. Para
un tratamiento mas detallado del trabajo individual, ver
los textos de Luis Francisco Pérez, Xavier Sdenz de Gor-
bea o Fernando Castro que acompanan a los catdlogos de
SUS exposiciones.



