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Resumen
El presente articulo trata de establecer la relacién que existe entre residuo y forma estética,
identificando tres direcciones principales de discusidn: el residuo como forma, el residuo como huella y
el residuo como objeto de reciclaje. Para ello se acude al analisis critico de distintas obras pertenecientes
al ambito de las artes visuales —pintura, escultura, arquitectura— pero también literatura, encontrando
apoyos de reflexion en otros ambitos disciplinares como la fisica, la economia, la filosofia o la historia.
Del analisis anunciado se concluye que el residuo, como concepto, atraviesa transdisciplinarmente
la historia del arte y se constituye como una idea clave para establecer las dialécticas entre centro-
periferia, arte-politica, nicleo-limite, abstracto-figurativo, entre otras muchas, inicio de unos primeros
apuntes para establecer una genealogia conceptual.
Palabras clave: residuo; exforma; reciclaje; memoria; arte.

Abstract

The article aims to explore the relationship between residue and aesthetic form, identifying three
main avenues of discussion: residue as form, residue as a trace, and residue as a recycling object. To do
so, various works within the realm of visual arts —painting, sculpture, architecture— as well as
literature, are critically analysed. Support for these reflections is found in other disciplinary fields such
as physics, economics, philosophy, and history.

From the analysis conducted, it is concluded that the concept of residue transversely spans the
history of art, becoming a pivotal idea for establishing dialectics between center-periphery, art-politics,
nucleus-limit, abstract-figurative, among many others. This marks the beginning of initial notes to
establish a conceptual genealogy.
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DEL RESIDUO A LA FORMA ARTISTICA: APUNTES PARA UNA GENEALOGIA CONCEPTUAL

El mds bello mundo es tan solo un montdn de desperdicios al azar
Her4clito. Fragmento 124.
Teofrasto, Met., 15

(Diels y Kranz 1903)

Desde el origen de la existencia humana, la presencia del residuo ha sido su acompafiante
natural y, si en su origen el residuo derivaba directamente de elementos naturales —
excreciones, pieles, cabellos, restos de la combustion—, con el tiempo los restos seran
mayoritariamente consecuencia de la produccién artificial —en especial después de las
revoluciones industriales—. Residuo es un vocablo que se define como la «parte o porcién del
todo», como «aquello que resulta de la descomposicién o destruccién de algo» o, en tercera
acepcion, como el «material que queda inservible después de haber realizado un trabajo u
operacion» (DRAE 2022). Las tres definiciones apelan a la fraccién separada de un todo cuyas
causas pueden haber sido diversas. Un residuo, en virtud de su origen, es un despojo cuyo papel
en el mundo es el de vagar sin uso ni condiciéon como consecuencia de su desvinculacion con el
todo que le daba inicio y sentido. Sin embargo, existe una disciplina que ha revertido tal estado
de las cosas: el arte. Solo el arte —la o el artista— ha sido capaz de reinventar su condicién en
virtud de la bisqueda heterodoxa de la belleza porque, para el artista, hasta el fragmento mas
execrable puede adquirir en sus manos un sentido estético.

Un primer aviso desde el mundo clasico: el fragmento 124 de Heraclito —ordenado asi por
Hermann Diels y Walther Kranz en su edicién alemana de los fil6sofos presocraticos (Diels y
Kranz 1903)— trata acerca de la belleza. Una condicion que, al igual que el ornamento, se
materializa en un montén de desperdicios lanzados al azar. El breve aforismo de Heraclito sea
quizas la primera manifestacién conocida en el mundo occidental que situara al desperdicio, al
residuo, a aquello que ya no tiene lugar en la cadena natural de produccién, como fuente de
belleza. El filésofo lo resemantiza, no le otorga siquiera un nuevo uso, un nuevo lugar en el
mundo, sino que lo artistiza desde su pertenencia a la unidad. El desperdicio forma parte del
mundo y, como tal, es mundo a su vez; un mundo que es Unico y, por ello, «el mas bello y el
mejor» (Toledano 2015, 151). Mirada implicitamente organica entre la parte y el todo que la
disciplina artistica pondra en crisis, negando una corriente de pensamiento previa a Platon y
que llegara hasta la contemporaneidad, tan proclive a separar las partes para mostrar el
antagonismo de sus propios pares conceptuales a través del pensamiento dual: bueno/malo,
ideal/real, naturaleza/artificio, sagrado/profano, grande/pequefio. Por otra parte, la
explicacion que Heraclito formulaba del mundo basaba su intuicién en un devenir constante de
las cosas: las cosas son y no son a un tiempo, los extremos no son mas que diferentes estadios
de un mismo acontecer: «Cuando se escucha, no a mi, sino a la Razdn, es sabio convenir en que
todas las cosas son una» (Eggers y Julia 1996, 86). Algo que inevitablemente enlazard —y no
por casualidad'— con las leyes fisicas de la termodinamica.

En una direcciéon distinta pero complementaria a la expuesta, el residuo posee otra
particularidad: acumula memoria. Su situacion de expulsado implica al mismo tiempo contener
en si parte de su condicion primigenia, en proceso de hibernacion y a la espera de hallar los
caminos adecuados que rescaten su pertenencia a un todo. En este sentido, seran precisamente
la interconexion, los caminos y trayectorias que permitan su relacion los que convertiran esta
vez, al residuo, en organizador de lo multiple. Bourriaud afirma que la mirada de los artistas
hacia el arte popular, en tanto que mirada critica y hermenéutica, acude a su encuentro como si
de un gran almacén se tratara en el que hallar una «vasta constelacion de signos que provienen
de espacios y de tiempos heterogéneos. O, echando mano a otro registro metaférico, como un
amasijo de escombros» (Bourriaud 2010, 51). No es casualidad que esta condicién exforma del
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arte popular en su doble condicién territorial —fuera de— y temporal —mas alld de— implique
ademas una condicion: la ausencia de forma. O, mas estrictamente, de forma reconocible por el
consenso global. Una ausencia de forma en tanto que residuo perteneciente a lo excluido, lo
oficialmente rechazado, lo perteneciente al universo de lo disfuncional que permitira,
precisamente, reconstruir todas las formas. El arte de la arquitectura se nutre muy
habitualmente de esa memoria, arquitecturas en arquitecturas: «Cada nueva obra da refugio a
algo que no debe desaparecer» (Quetglas 2021, 23). El caso opuesto seria el de monumento,
como elemento que sefiala aquella discontinuidad en el relato cronolégico de la historia para
conmemorar y recordar un determinado suceso que identifica un punto de inflexion.

Finalmente, para el residuo como tal bastara su manipulacion por el artista para devenir,
viainfusa, en arte. Una condicién que reconoce sin fisuras el arte como aquel producto realizado
por y desde los artistas. Los artistas hacen arte. Cualquier transformacién de un objeto,
realizado desde la mas estricta condicidon de su mediacion intelectual, convierte esa pieza en
arte. Al igual que hard un chamdan o un sacerdote cuando sacraliza objetos comunes y
substancias a través del rito, la manipulacion del objeto ya existente por el artista lo convertira
en arte: «todas esas cosas tienen en comun que carecen de valor hasta el momento en que se
ven transfiguradas por la intervencion del artista» (Bourriaud 2010, 121). Una practica que
tendra su punto de inflexion con Marcel Duchamp, pero que Picasso y Braque, desde su
reconocimiento del objeto comin como materia hermenéutica del acontecer, ya habian
explorado en sus collages. Un recorrido que también recogeran los artistas de los afios
posteriores a la Segunda Guerra Mundial cuando incorporen, a su vez, la reivindicacién del
objeto comun como reflejo y critica de la sociedad de consumo de masas. Hamilton, Débord,
Gallizio, Warhol, pero también y desde otras derivas, el descubrimiento de nuevos materiales
producto de los avances en la industria quimica que comportardn un aumento considerable del
residuo inorganico. Un nuevo producto que despertara, a continuacion, la conciencia ecoldgica
de su necesaria transformacion o reciclaje.

A partir de lo enunciado trataremos de explorar, de manera no exhaustiva, la idea de
residuo y su uso segun las tres consideraciones enunciadas: el residuo como forma —o
ausencia, no-forma— a través de la termodindmica; el residuo como huella, condicién que
despliega unared de interconexiones tanto fisicas como simbdlicas; y el residuo como producto
de reciclaje, inicialmente fruto de una necesidad econ6mica, que atravesara también otras
situaciones como son las estéticas o morales.

EL RESIDUO COMO FORMA

Una de las primeras cuestiones que afloran al tratar del residuo, del escombro, del
desperdicio, es su caracter natural o artificial. Si bien damos por sentado que el residuo es
habitualmente un «subproducto de la produccién y el consumo que carece de valor» (Lynch
2014, 213), algo que lo connota y le otorga una imagen indudablemente peyorativa, también el
residuo puede ser producto de un cambio energético y, en consecuencia, de una transformacion
natural. Entre ellos podemos citar las excreciones animales, las cenizas volcanicas o cualquier
derivado de la combustién organica, entre otros. Sin embargo, mas alla de su pertenencia al
mundo natural o artificial es, en su condicién de elemento energéticamente transformado,
cuando apelar a la termodindmica mientras hablamos de residuos y su incorporacién al mundo
del arte, de la belleza, no es asunto menor.

En tanto que transformacién, la termodinamica permitira referirnos a otras cuestiones que,
desde la fisica, nos llevara al terreno de la unidad de la biosfera. Es decir, del conjunto de
aquellos medios donde se desarrollan los seres vivos, ventanas de conexion inevitables si
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tratamos de entender el papel del residuo en su transmutacién como obra de arte. Asi
sintetizaba, el matematico y estadistico Nicholas Georgescu-Roegen, la poderosa irrupcién de
la termodinamica en el universo de la mecanica: «En la Naturaleza hay una tendencia constante
a que el orden se convierta en desorden» (Georgescu-Roegen 1996, 198). Un desorden que,
aclara inmediatamente, es siempre relativo, siempre referido a un propoésito; una mesa llena de
libros puede estar en perfecto orden para alguien dedicado al negocio de los libros, pero no asi
para un bibliotecario, por ejemplo. Una observacién que centra su atencion no en la situacion
misma —objetiva— sino en la percepciéon de su destinatario ultimo —subjetiva—. Esta
focalizacion en la presencia del individuo es, precisamente, lo que determina la cuestion
fundamental para Georgescu-Roegen: la economia. Porque el objetivo principal de la economia
es la preservacion de la especie humana y la economia, en tanto que actividad dedicada a la
produccion, al intercambio y al consumo de bienes generados por elementos pertenecientes a
la biosfera, esta marcada por la ley de la entropia y la segunda ley de la termodinamica. Tal
afirmacion —que la economia como sistema estd inserta dentro de otro sistema mayor, como
es el de la biosfera— comporta otras cuestiones tanto o mas significativas como que, en virtud
de la l6gica hegeliana, si el mundo del arte también pertenece al sistema comun de la biosfera,
segun los postulados de Georgescu-Roegen, su representacion estaria igualmente afectada por
las leyes de la termodinamica y la entropia.

El modelo de la termodinamica —de forma genérica, el estudio de la energia— ha sido
recientemente usado por Nicolas Bourriaud para explicar la causa inicial de la produccion
industrial: «Desde inicios del siglo XIX, arte y politica fueron moldeados por la fuerza centrifuga
creada por la Revolucion Industrial: movimiento de exclusién social, por un lado; rechazo
categorico, por el otro, de ciertos signos, objetos o imagenes» (Bourriaud 2010, 9). Bourriaud
entiende la energia empleada en el movimiento social —la Revolucién Industrial— como una
fuerza centrifuga productora, a su vez, de residuo. La eficacia y eficiencia de las maquinas
industriales, generadoras de un capital en manos siempre de una minoria, excluira de su
sistema tanto a proletarios, como a las inercias rurales o a la cultura popular. En la generacién
de ese nuevo sistema econdmico, productivo y estético —que tendra su apogeo en ciudades
como Londres, Berlin o Paris a finales del siglo XIX— se produce un conjunto de exclusiones
que no encajan en el sistema. Una suerte de residuo donde los paisajes se transmutan cuando
las visceras de las ciudades —ahora metrépolis— salen a la luz, mientras sus personajes ya no
pueden guarecerse en los reconditos espacios de la ciudad antigua. Eso ocurria en Paris, tras el
proyecto que Napoleon III encarga al bar6n Haussmann en 1852, para modernizar la ciudad.
Con los derribos de las antiguas galerias que atravesaban manzanas enteras, y la desaparicion
de los espacios vueltos y estrechos de la ciudad antigua, la abertura de las grandes avenidas,
expulsaran al exterior a aquellos marginados que disponian alli su espacio natural. Asilo explica
Antonio Pizza, en su estudio sobre el Paris de Baudelaire:

Los éventrements, por afiadidura, tuvieron el efecto de ‘sacar a la luz’ las visceras de la urbe, de desvelar ante
las miradas de los mismos peatones unos hechos sociales, antes relegados a los recovecos del laberinto
medieval, que respondian a una jerdrquica e inveterada geografia social. En cambio, ahora no se pasean por
los bulevares flaneurs, dandis, militares, burgueses ociosos y prostitutas, sino también desposeidos,
manifestantes, mentecatos, delincuentes, mutilados y marginados. Personajes de la exclusion, apdtridas de
todo tipo (Pizza 2017, 157).

Son esos personajes de la exclusion los que aparecen pintados en la tela de Honoré
Daumier, Un vagon de la tercera clase, de 1862-64 (fig. 1). Los protagonistas aparecen hacinados
sobre unos bancos de madera, sin acceso a las comodidades burguesas para las que estan
pensadas las reformas urbanas de Haussmann. No es dificil advertir el hastio y el cansancio de
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los tres personajes situados en primer plano: la anciana cuyas manos deformadas sujetan a
duras penas un canasto de mimbre; a su izquierda, una mujer de triste semblante que
amamanta a su bebé; y a su derecha, un nifio vencido por el cansancio —acaso por las
condiciones del viaje— que yace dormido sobre su arcon. La escena se complementa con un
segundo plano protagonizado por un grupo de hombres cuyos variopintos sombreros, en
algunos casos pafiuelos, identifican su humilde condicién social. Otras pinturas como Le vieux
musicien, 1862, de Manet, o Las planchadoras, 1884, de Degas manifiestan desde su exacerbado
realismo una actitud, aunque veraz, obligadamente residual por cuanto se reconoce
desencajada del tren del progreso del mundo.

Fig. 1 Honoré Daumier. Wagon de troisiéme classe, 1862. Oleo y lienzo, Musée des beaux-arts du Canada, Ottawa

Imagen de dominio publico

Los residuos son informes, no tienen forma en el engranaje convencional. Y pocas dudas
podemos suscitar si afirmamos que una de las obras mas celebradas de Man Ray, Cadeau (fig.
2) —El regalo—, de 1921, niega en su choque formal cualquier recuperacion del significado de
sus partes. Tal obra de arte, una vieja plancha de hierro a la que se le adhiere un conjunto de
tachuelas en su superficie de plancha, es universalmente conocida y la literatura versada sobre
ella tambiénz. Pero es necesario sefialar la siguiente paradoja: si el objeto como tal niega
cualquier continuidad entre su origen semantico y su resignificado al colisionar las dos piezas
—plancha y tachuelas—, no ocurre asi con su nombre que alude precisamente a su origen real,
un regalo:

Me fijé en una plancha de las que se calentaban en los fogones de una cocina econémica, pedi a Satie que
entrase conmigo y, con su ayuda, compré una caja de clavos y un tubo de pegamento. Ya en la galeria, pequé
los clavos a la superficie lisa de la plancha, lo titulé El regalo y lo sumé a la exposicion (Man Ray 2004, 145).
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Fig. 2 Man Ray (Emmanuel Radnitzky). Cadeau, 1921

Imagen Creative Commons

Todo ello sucede durante la primera exposicion que Ray lleva a cabo en una galeria de arte
que acababa de abrir Soupault, cerca de Les Invalides, en Paris, mientras acaba de conocer a Erik
Satie en la misma galeria. Esta dicotomia entre el significado del nuevo objeto —cuyo uso
negaria violentamente su funcién primigenia tanto de la plancha como de los clavos,
desgarrando cualquier tela que se situase bajo su superficie de plancha— y su nombre
aparentemente amable —regalo— podria ser también leido en clave de aparatoso choque
semantico, tan del gusto de los dadaistas: «Dada es la expresion mas inmediata de nuestra época
informe»: (Van Doesburg 1992, 26).

Georges Bataille entendera el residuo como el fundamento sobre el que reformular la
relacién entre individuo y universo. Si informe es un término despreciativo dado que
generalmente se exige que cada cosa tenga su forma (Bataille 1970, 217), también la
informalidad reconoce su condicion residual y asi se desentiende del pensamiento universal
que solo busca —argumenta— la concordia con el mundo académico. En definitiva, el residuo
existe en tanto que todo pensamiento produce materia excremental, elementos que se
desprenden de las proposiciones que fundamentan la representacién del mundo. El cruce de
obras dadaistas y surrealistas, en su condicién de productoras de significados voluntariamente
inhabiles para ser reinsertados de nuevo en la esfera social, mostraban esa nueva capa de
exclusiéon que se veria reflejada en los objets trouvés. Una colisién de objetos comunes que, en
su declarada afirmacion destructiva, generaran la energia suficiente para invertir el proceso y
situar ahora en el centro todo aquello que ha sido excluido. Tafuri, reflexionando sobre las
vanguardias, lo definié asi:

La tabula rasa de Dadd no partia solo del necesario desorden del que ya hablaba Rimbaud, sino que era desde
su perspectiva el indicio del nacimiento de un nuevo cédigo de valores: un cédigo, al mismo tiempo, del
comportamiento humano y de la construccion estética (Tafuri 1968, 46).
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Es facil comprobar como la literatura, en tanto que forma de pensamiento artistico,
participa de la transformacién del residuo: «Las penas de la escritura: una palabra sale volando
de todo el estiércol lingliistico y luego vuelve a posarse, pero ahora en el lugar correcto»
(Handke 1991, 201). El escritor describe la transformacion literaria del residuo como ese volver
a situar la palabra, ese encontrar su posicion idonea. Una situacion que solo se entiende desde
un origen previo, absolutamente contrario, como es el del bloqueo de la literatura que Hugo
von Hofmannsthal describira en 1902. El contexto es conocido: tras el advenimiento de la
metropolis, producto de la segunda revolucion industrial, autores como Mallarmé+ trabajaran
con la polisemia y la fonética de las palabras (fig. 3). Era una forma de introducir el caos en la
vieja totalidad lingiiistica, reflejo de las nuevas relaciones entre sujetos y objetos fruto de la
segunda revolucién industrial que confirmara la existencia del residuo.

Fig. 3 Prueba de Un coup des dés para la edicion Ambroise Vollard, 1897

LE MAITHE

Imagen de dominio publico

Pero otros, como Hofmannsthal, aferrados al viejo templo del lenguaje viviran la angustia
de tal proceso. Se habra introducido tal distancia entre las propias palabras —el sujeto— y lo
que se nombra —el objeto— que aquellas perderan cualquier coherencia, cualquier posibilidad
descriptiva de manera que la singularidad acabara tomando finalmente el protagonismo por si
sola, desconjuntada del resto de las partes. La reaccion de Hofmannsthal, en esa escena, sera
desconfiar de la palabra para explicar el mundo:

Todo se descomponia en partes, y cada parte en otras partes, y nada se dejaba ya abarcar con un concepto. Las
palabras, una a una, flotaban hacia mi; corrian como ojos, fijos en mi, que yo, a mi vez, debia mirar con
atencion: eran remolinos, que dan vértigo al mirar, giran irresistiblemente, van a parar al vacio
(Hofmannsthal 1981, 21).

A partir de ese momento el mundo sera descrito desde diversas vias cuyo protagonismo ya
no sera del autor, sino del propio lenguaje que explota astillado en mil pedazos. Movimientos
continuos de exclusion e inclusion, afirma Bourriaud (2010), que permiten la aparicién de una
suerte especifica de forma, la exforma. Y podriamos anadir, comin a cualquier proceso
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termodindamico, comun a cualquier proceso biofisico o perteneciente a la biosfera. Una exforma
—forma fuera de— entendida como aquellos escombros generados por su exclusion del
discurso oficial y que pueden hallarse en el conjunto de rechazos que la historia exhala en
beneficio de las ideas mayoritarias. Una lectura cuya razon de ser se halla en la recuperacién de
las minorias como motor de la historia.

EL RESIDUO COMO HUELLA

Aby Warburg habia ejercido de coleccionista de sellos, esos diminutos trozos de papel en
los que la imagineria que en ellos se dibujaba, como motivo contextual, iba desde el paisaje a
las referencias mitoldgicas, desde los retratos a la heraldica o a las manifestaciones folcldricas.
Sellos que contenian un compendio de imagenes desde las que Warburg reconocia un ambito
de exploracion donde desarrollar y confirmar la teoria del mneme social. Alli donde los fondos
graficos y simbdlicos de lo que denominaba «el espejo de los sellos», le permitian reconstruir
los encuentros culturales diacrénicos de los diferentes temas de la historia del arte,
especialmente del simbolismo clasico. El verano de 1927 organiz6 una exposicion de sellos de
correos, inicio de un proyecto mayor que se denominaria el atlas Mnemosyne y que anuncié ese
mismo afio (Gombrich 1992, 246).

El atlas Mnemosyne es un conjunto —en la ultima versién publicada— de tres paneles
preliminares mas setenta y nueve paneles tematicos donde las imagenes expuestas, en nimero
nunca menor de cinco y en muchas ocasiones superando la veintena, se sitlan como una
constelacion de series que forman un inventario de aquellos modelos de la Antigiiedad que
influyeron y determinaron el estilo artistico en la época del Renacimiento. El panel 46 (fig. 4)
se titula «Ninfa. ‘Eilbringitte’ en el circulo de Tornabuoni. Domesticacion» (Warburg 2010, 84).
Dedicado a la figura de la ninfa se observa, en el angulo inferior izquierdo, una imagen
correspondiente a uno de los relieves de la Porta Magna de la fachada de la basilica de San
Petronio de Bolonia que representa a Lot, su esposa, las dos hijas y el angel que las guia. La
inclusion en el panel de la obra de Niccolo Tribolo viene determinada por los objetos que
acompafan las hijas de Lot, un jarrén y una cesta sobre la cabeza. La imagen que protagoniza
el panel, tanto por las medidas como por los intereses de Warburg, es la reproduccién del fresco
Nacimiento de la Virgen, de Domenico Ghirlandaio, del afio 1486 para la capilla de los
Tornabuoni en Santa Maria Novella. A un lado sitia Warburg la virgen que Filippo Lippi pinté
para la galeria del Palacio Pitti, en 1452, y al otro la reproduccién de una mujer con una vasija
sobre la cabeza que, seguramente, utilizé6 Ghirlandaio para su relieve. El resto del panel se
configura con reproducciones de escenas como Maria camino del templo, del Maestro de las
tablas Barberini (1465-70); el dibujo de una mujer con botijos tomado del fresco de Rafael El
incendio del Borgo (s. XVII); la fotografia de una campesina en Settignano, tomada por el mismo
Warburg, Visitacion (1485-90), de Ghirlandaio; Venus y las Tres Gracias hacen regalos a una
dama (1485-90), de Boticelli; o las miniaturas incluidas en la Istorie in rima, de Lucrezia
Tornabuoni (1469): Esther ante Ahasvero, Tobias y el dngel, Judith y Holofernes, Cristo y San Juan
Bautista, Susana y los dos viejos, entre otros (Warburg 2010, 84).
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Fig. 4 Aby Warburg, Panel 46 Atlas Mnemosyne

Imagen publicada en Aby Warburg, Atlas Mnemosyne. Akal, 2010, 85

Un conjunto de imagenes que muestran motivos similares y configuran un circulo de
asociaciones con un claro objetivo: profundizar los vinculos entre obras y autores a partir de
las relaciones que puedan establecerse entre los simbolos de la iconografia pagana
transmutados a la tradicion cristiana. Unas relaciones visuales que Warburg articulaba a través
de la experiencia de la memoria transformada, finalmente, en una amplia teoria de la memoria
social. El residuo opera aqui como catalizador de esas asociaciones que permiten entender el
esparcimiento —del residuo— y el encadenado —de aquellas particulas del residuo, dificiles
de despojar— como momentos simultdneos que se entretejen en una misma red espacio
temporal. En rigor, esa misma capacidad de generar vinculos entre imagenes podria
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equipararse —de nuevo— a la condicién termodindmica que, en otras palabras, explicaba
Richard Semon —reconocida influencia en Warburg— a través del texto de Gombrich:

Todo acontecimiento que afecte a la materia viva deja una huella que Semon denomina engrama. La energia
potencial conservada en dicho engrama puede ser reactivada y descargada: entonces vemos actuar al
organismo de una manera especifica porque recuerda al acontecimiento anterior.

Y concluye:

Este concepto de energia mnémica, conservado en engramas, pero que obedece a leyes comparables a las de la
fisica, fue el que atrajo a Warburg (...) (Gombrich 1992, 228).

Una teoria —la de Warburg, nunca sistematizada— pero que podria entenderse como un
conjunto de energias derivadas en origen de las experiencias del hombre primitivo que daran
lugar a sus teorias sobre la expresién y la orientacion. La teoria de la expresion de Warburg,
derivada de la teoria de Darwin desarrollada en La expresién de las emociones en el hombre y en
los animales (Darwin 1852), profundiza en lo siguiente: «que la expresion humana se explica
como residuo de las reacciones animales que en otro tiempo formaron parte del repertorio util
de movimientos del animal» (Gombrich 1992, 228). Todos aquellos gestos que hoy son
simbolicos —fruncir un cefio, apretar el puiio— derivan en realidad de un movimiento corporal
que antafio formaron parte de una utilidad —proteger los ojos durante la lucha o preparar el
pufio para golpear. En consecuencia, el artista que recupera estos simbolos, residuos de una
herencia ancestral, vuelve a conectar con las energias mnémicas de las que estaban cargados.
Eso es exactamente lo que vemos cuando Warburg selecciona, por ejemplo, Judith con su criada
(fig. 5), atribuido a Domenico Ghirlandaio, en el panel 44 del atlas Mnemosyne (Warburg 2010,
80-81), y que acompana con el detalle de la grisalla del fondo del cuadro anterior, pintura que
reproduce una batalla. La escena que identifica la pintura es la habitual, pero en esta ocasion
Judith —con la espada— y su doncella —portando la cabeza cortada de Holofernes sobre la
suya propia—, no aparecen de regreso por el campo a Betulia, sino que se hallan recorriendo el
salon de un suntuoso palacio, seguramente ya en la ciudad.

Fig. 5 Domenico Ghirlandaio, Judith con su criada, 1489. Gemaldegalerie, Berlin

Imagen Creative Commons
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La diferencia con otras representaciones de la historia biblica estriba en el profundo
contraste de la escena: Judith y su doncella, tras cortar la cabeza de Holofernes, atraviesan un
palacio sin perder, a pesar de la situacién acontecida, la pasién y sensualidad —ropajess y
abalorios insinian— que Warburg identifica en la figura de la ninfa. La batalla que se reproduce
en la grisalla del fondo de la tela incorpora, en uno de los soldados a caballo, la imagen sobre el
escudo de un rostro que bien pudiera ser una ménade griega. ;Qué estd evocando esta
multiplicidad de significados? Warburg conjura, a través del resto de imagenes invocadas en el
panels, el conjunto de residuos ahora transformados en memoria que permiten entender la
permanencia del significado de algunas de sus imagenes.

Reverberaciones acerca del residuo que hallamos también en otras disciplinas
aparentemente tan alejadas del arte, como es la historia. En palabras de Benjamin y en
referencia al materialista historico: «El cronista que narra los acontecimientos sin distinguir
entre los grandes y los pequefios, da cuenta de una verdad: que nada de lo que una vez haya
acontecido ha de darse por perdido para la historia» (2008, 37). Quizas sea esta una de las citas
mas utilizadas de Benjamin, cuya imagen del trapero —tomada conscientemente de
Baudelaire’— ha resuelto con tanta fortuna sus reflexiones acerca de la construccién de la
historia. El trapero, al igual que el poeta, se ocupa del residuo, de la escoria, del desecho; lo
recoge, reune y cataloga elaborando un acto de recuperacidon de todo aquello que ha sido
rechazado por la gran ciudad. Un acto que devuelve al residuo un valor fundamental como es el
de restablecer aquellos fragmentos perdidos de la historia de los vencidos, amagada
convenientemente por los vencedores.

EL RESIDUO COMO RECICLAIJE

De todo lo desarrollado hasta el momento podriamos convenir que el residuo y la obra de
arte construyen, a lo largo de los siglos, una relacién que, mas alld de la técnica artistica, se
fundamenta en cuestiones de naturaleza fisico-simbdlica cuyo objetivo final es su reinsercion
en el sistema. Fisica, como ha sido comentado en lineas anteriores, cuando nos referiamos a la
termodinamica y la transformacion de la energia; y simbdlica, cuando evoca su capacidad de
reconstituir lo fragmentado, pero también por cuanto el residuo se halla integrado en
numerosos ritos primitivos como expiaciéon de culpas a la separacion humana de los polos
opuestos, de los pares de conceptos antagdnicos. Esta ultima observacion ha sido descrita
brillantemente por Fernandez Mallo (2020, 348): «Cuando un angel se convierte en angel caido,
algo conserva de su fase de angel; ése es el residuo con el que el demonio ha de cargar». Pero
los distintos caminos tomados por la idea de residuo como producto reinsertado en el circuito
econdmico iran desde la conciencia moral a la necesidad; desde la subversién a la protesta;
desde la razon politica a la razén artistica. Aunque en todas ellas asomara siempre la misma
idea, el reciclaje. Un concepto que, sin embargo, se halla en el corazén de las diferencias que
identifican el paso de una civilizaciéon basada en un ecosistema rural, a una civilizacién que se
define por un ecosistema industrial. Reciclaje entendido no tanto como una opcién de
conciencia material sino como una articulacién fundamental dentro de un sistema cuyo
protagonismo permite la generacién de una economia circular.

En un ecosistema rural las razones que permiten argumentar la presencia del reciclaje son
varias: ya sea por la carestia de producto, por una produccién basada en la estricta necesidad
de consumo —y no por su capacidad de producir excedente en base a reglas de oferta y
demanda—, o por su manifiesto contacto directo con los bienes naturales, el ecosistema rural
tiende a la reutilizaciéon de manera que cualquier gasto de energia se involucra en una dindmica
econdmica que la mantiene constantemente en un movimiento circular, con el objeto de
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minimizar las pérdidas. Aunque el término técnico aparecié por primera vez en 1976 (Ugalde
Hernandez 2021), el uso de una economia de tipo circular también ha sido identificada en
periodos tan lejanos como el paleolitico, un periodo que ya reutilizaba herramientas, reciclaba
la arcilla o resituaba las piedras de gran tamafio cambiandolas de funcion.

Por el contrario, en el ecosistema industrial, originado a partir de los avances de la técnica
durante los siglos XVIII y XIX, los equilibrios dependen en mayor medida de la produccidn, del
intercambio y del consumo de bienes. Mas en concreto:

el producto engendrado por el trabajo no es aplicado, en su totalidad, para la atencién inmediata de las
necesidades humanas. Por el contrario, la produccién tiende sistemdticamente, a exceder al consumo, lo que
permite la acumulacién de parte de los resultados obtenidos por el trabajo humano (Barros de Castroy Lessa
1984, 16).

Una economia que, ademas, lleva implicita la aparicion de nuevos agentes en su gestion
cada vez mas desvinculados de aquellos que producen los bienes y cuyas alteraciones del
sistema son frecuentemente debidas a un cambio de objetivo: desplazar la idea de reparto en
comunidad por el del beneficio particular. El reciclaje, en consecuencia, podemos entenderlo
no tanto como una voluntad sino como una actividad fruto de aquella economia mas primigenia:
la que celebraba la permanencia de un bien —habitualmente transformado— por encima de su
acumulacidn.

Sirva de primer ejemplo un proyecto de arquitectura cuya elaboracién, llevada a cabo entre
1917 y 1923, es paradigmatica: la iglesia de Vistabellas (fig. 6), en una pequefia aldea de la
provincia de Tarragona. Cada residuo producido como consecuencia de su construccion,
natural o artificial, es reinsertado en la propia obra.

Fig. 6 Josep M. Jujol, Iglesia del Sagrado Corazon de Vistabella, 1917-1923. Camp de Tarragona

Imagen cortesia de Joan Farré
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La construccion de la iglesia, principalmente en ladrillo, se remata en todo su perfil con un
conjunto de piedras erguidas verticalmente y formando una cordillera de piezas cuya mision es
doble: conformar el remate visual del conjunto de bévedas que definen exteriormente los
volumenes de la iglesia, y elevar espiritualmente aquel material, por comtin mas desatendido,
como es la piedra. Todo el conjunto de piedras que se alinean como procesion de penitentes,
desde la cornisa inferior hasta la mas elevada, provienen de los margenes de las excavaciones
del terreno para construir los cimientos del edificio, asi como de los margenes de los caminos
cuyo mantenimiento obligaba a extraer aquellas piedras de considerable tamafio que podian
importunar el paso de los carros. La piedra es asi redimida y reutilizada una vez mas,
transformando una vida de rechazo en los margenes en su exhibicidn mas digna y elevada:
mostrar los cantos y esquirlas propios de las piedras del lugar. Los embalajes de madera de las
figuras religiosas que debian ornamentar el interior de la iglesia se reencuentran, mas tarde,
formando parte de carpinterias y mobiliario. También la cimbra que procuraba la plantilla de
alguna de las ventanas del coro, como demostraron Roger Miralles y Pepe Llinas (Perejaume
2014, 33), se reencarnara en la base de la lampara (fig. 7) que se descuelga de la béveda
principal de la iglesia y sostenida, a su vez, por unos alambres cuyo lugar original es imposible
imaginar por humilde y comun. Una lampara cuyas palmatorias se realizaran a partir de los
botes de leche condensada cuyo consumo protagonizaba tantos desayunos an6nimos.

Fig. 7 Josep M. Jujol, Ldmpara de la Iglesia del Sagrado Corazon de Vistabella, 1917-1923. Camp de Tarragona

Imagen cortesia de Joan Farré
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La cotidianidad del mundo rural, presente fisicamente y evocada artisticamente, ha tendido
permanentemente al reiso como consecuencia de sus habitualmente precarias inercias
econdmicas. Del mismo arquitecto, Josep M. Jujol, es obra el angel veleta que corona las obras
de reforma de una antigua casa rural, en el municipio de Els Pallaresos, también en Tarragona.
Entre los afios 1913 y 1933 Jujol reforma, a ritmo de las fluctuantes condiciones econémicas de
sus propietarias, las hermanas Bofarull, una vieja casa familiar del siglo XVI cuya escalera
inicial, transformada en mirador, se halla rematada por la escultura de un angel custodio
(Carabi-Bescos 2016, 31-52). Un fragmento de campana, utilizado como peana, es el elemento
intermedio que sirve de base a la estatua que es atravesada por un vastago vertical de hierro
para sujetar la figura y anclarse a la piramide. La escultura incorpora en su interior un eje de
camién como estructura principal. El dispositivo que permite el funcionamiento de la estatua
como veleta consiste en un émbolo central de hierro, de ocho centimetros de diametro, que
sujeta y fija la figura a la base de la campana; este hierro central forma el eje sobre el cual gira
el dngel a través de un mecanismo de cojinetes. Tanto el émbolo como la estructura que forma
el esqueleto de las alas estan realizados a partir de tubos, hierros y pletinas o piezas de forma
rectangular y espesor reducido, producto de materiales de desecho y fragmentos de piezas
desechadas.

También en el ambito del paisaje urbano, la arquitectura ha dado numerosas muestras de
una clara simbiosis entre el redso y la artisticidad. El célebre conjunto de viviendas Robin Hood
Gardens, de Alison y Peter Smithson, construido en Londres entre 1966 y 1972, se articula
urbanisticamente a partir de una colina interior que protege de la circulacién viaria que lo
envuelve, y cuya topografia se forma a partir de la acumulacién de escombros generados por
las demoliciones y los movimientos de tierras para construir el proyecto (fig. 8). El residuo,
convertido aqui en vacio respecto al conjunto edificado, es el espacio que permite la vida
humana: «la vida tiene lugar en el vacio» (Spellman y Unglaub 2004, 11). Una observacion del
coautor del proyecto, Peter Smithson, que no deja de ser paraddjica respecto a la inversion
conceptual que se produce al presenciar la demoliciéon del conjunto cuyos residuos generan
ahora gasto y derroche de energia tanto fisica como inmaterial®.

Fig. 8 Alison & Peter Smithson, Robin Hood Gardens. 1966-1972. Londres

Imagen cortesia de Guillem Carabi-Bescds

Pero si la transformacion del residuo, en manos de arquitectos tan dispares como Jujol o
los Smithson, se vehiculaba a través de su recuperacion dentro de su programa arquitectonico,
otras operaciones artisticas mas contemporaneas han situado el foco de atencién en el retso
de un producto —cuyo desarrollo fue aplaudido como simbolo de la hegemonia
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tecnocapitalista— que, una vez consumido y remplazado, solo podia ser reutilizado desde la
perspectiva artistica: el automdvil. Un bien privado y habitual de los paises desarrollados cuya
obsolescencia técnica y mecanica impide su reutilizacién bajo el mismo uso y, por tal razén, solo
pueden acudir a aquella actividad libre —aparentemente— de funcidn: el arte. Asi se explica la
réplica de un conjunto monumental funerario construido a finales del neolitico, como
Stonehenge, en una obra denominada Autohenge (Lynch 2014, 153), construida por William
Lishman en Ontario el afio 1986 por encargo de la Chrysler, consistente en cuarenta y seis
coches aplastados que reproducia la forma y orientacién de las piedras de Stonehenge.

Por otra parte, si existe una corriente artistica que gestion6 de forma intelectual el residuo
en beneficio de la obra artistica, esta fue el grupo de las vanguardias historicas. De nuevo en la
ciudad, el impulso que la Segunda Revolucion Industrial supuso, a principios de siglo XX, del
objeto producto de los avances tecnoldgicos, cientificos y sociales reverber6 en la
transformacién en arte de todo aquello cotidiano —por tanto, de uso diario, habitual, sin la
responsable carga de la permanencia— como transmisor en la bisqueda de un nuevo lenguaje.
En 1923 y hasta 1933 la Merzbau (fig. 9), de Kurt Schwitters, tenia la apariencia visual de una
coleccion de cosas colocadas unas encima de otras cuya fisonomia variaba a diario con la
agregacion de nuevos objetos usados. El propio Schwitters las explicaba asi: «Las esculturas
Merz estan, como los paneles Merz, elaboradas con materiales diversos. Estan pensadas como
esculturas en relieve para mostrar tantos puntos de vista como uno sea capaz de ver» 11 (Dachy
1990, 59).

Fig. 9 Kurt Schwitters, Merzbau, 1923-1933. Hannover

Imagen de dominio publico
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Algunos de los objetos eran propiedad de amigos suyos —Arp, Doesburg, El Lissitzky o Mies
van der Rohe, entre otros—, y convivian materiales tan dispares como una viga, yeso, corsés de
sefiora y juguetes infantiles. Pintura, escultura, arquitectura, teatro, todas las disciplinas se
interrelacionaban con un objetivo comun: utilizarlo todo —desde una elegante red para el
cabello hasta una hélice de barco— no desde la l6gica de su funcion sino desde la propia légica
de la obra de arte. El residuo se deshace asi de la débil memoria que alin conserva para
establecer unas nuevas reglas de relacion, anunciadas por la invencion del collage. Picasso, en
1913 elabora Guitarra, donde los restos de tapiceria se mezclan con retazos de un periédico y
todo ello sobre una tela de fondo azul con trazos de lapiz carbén y tinta china. Desprovistos los
residuos de recuerdo, solo les queda aludir al nombre de la tela —guitarra— a través de unos
pocos gestos de geometria que la evocan: la curva del cuerpo de la guitarra, o la pieza alargada
que forma el mastil del instrumento. Una estrategia donde, en el caso de los ready-made de
Duchamp, como es el caso de Rueda de bicicleta, el residuo que apela a su origen —la bicicleta—
se desprende del sentido mas inmediato, la vista, para cortocircuitar cualquier relacién
objetual. Dice Duchamp:

Entonces alli, ademds del ready-made, se daba el hecho que giraba, es decir, el movimiento estaba inserto en
la idea del ready-made y fue una de las primeras cosas del movimiento que me interesaron. Luego los hice sin
movimiento, no era necesario, a continuacién hice el porta-botellas en el 142 (Collin 1998, 11-12).

Ese potencial residuo del movimiento es lo que Duchamp eliminara por completo en sus
siguientes ready-made: Porta-botellas, Porte-chapeaux, Fountain, etc. Podriamos convenir que
el antagonista de las obras de Duchamp seran las instalaciones de Jean Tinguely cuyos montajes
con piezas de desechos celebraban, precisamente a través del movimiento —acaso la
caracteristica mas visible de la modernidad de la maquina— su inutilidad una vez convertida
en residuo. En marzo de 1960, Tinguely expone en el Museo de Arte Moderno de Nueva York
(MoMA) Homage to New York, A self-constructing and self-destroying work of art conceived and
built by Jean Tinguely. La maquina se componia de objetos desechados que incluian ochenta
ruedas de bicicleta, partes de motores viejos, un piano, tambores de metal, una maquina de
direcciones, un carrito de nifios y una bafiera esmaltada. La maquina asf inventada, con residuos
mayoritariamente provenientes de los vertederos de la ciudad de Nueva Jersey y en medio de
un estruendoso ruido provocado por el golpe de botellas, canales de metal y otros desechos
metalicos, colapsaria segun el plan ideado al cabo de treinta minutos (MoMA 1960).

Pero si tanto la obra de Duchamp como la de Tinguely se sitian frente a la maquina
exaltando su capacidad de montaje, de piezas que a través de su ensamblaje subliman el
automatismo quedando su arte encadenado al historicismo de las vanguardias, al mito de la
maquina como ley, durante la década de los sesenta habra quienes, al recurso de convertir el
residuo en arte, afadiran una nueva capa semantica: la incorporaciéon de la sociedad de
consumo. Ese es el caso de Giuseppe Pinot Gallizio, quimico reconvertido en industrial y pintor,
amante de la arqueologia, la alquimia y la fisica nuclear. Es en su obra presentada en la galeria
Drouin de Paris, junto a Guy Débord en mayo de 1959, Caverne de l'anti-matiere (fig. 10), de
ciento cuarenta y cinco metros elaborada con pintura industrial a base de resinas y otros
derivados quimicos, y que preparaba en unas bolsas que al detonar esparcian su contenido
sobre los lienzos (Pezolet 2010), donde articulaba una doble condicién. Gallizio proclamaba
que de su obra emanaba una energia, fruto del choque de la materia y la antimateria que, en
colisién imaginaria, creaba una realidad provisional regenerativa que, si bien retrocedia hasta
un pasado arcaico, dirigia su mirada hacia las ultimas transformaciones del mundo que
pronosticaba la fisica nuclear.
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Fig. 10 Giuseppe (Pinot) Gallizio, Caverne de I’anti-matiére, 1959. Gallerie Drouin, Paris

Archivio Gallizio, Turin

Al igual que Debord, Gallizio creia que la desacralizacion del arte era un objetivo que podia
alcanzarse mediante la estrategia de la inflacion: la produccion de arte a costes muy bajos y en
grandes cantidades. Tal idea subyacente de devaluacidon del arte, y su recombinacién en
ambientes efimeros de creacion colectiva, abrird afios mas tarde la puerta a desplazar
definitivamente la bisqueda de la belleza del arte para constituirse en sismdégrafo de la
actualidad. Asi, una parte del arte —o mas bien su residuo— se reconvertira en critica artistica,
poniendo constantemente en crisis las derivas ultraliberales de la sociedad de consumo y
erigiéndose en portavoz de sus consecuencias politicas, econémicas y sociales.

CONCLUSIONES

Llegados a este punto, conviene volver a Bourriaud. ;Dénde se establecen, entonces, las
relaciones entre arte, forma y desecho? Es esta tensidn entre lo ttil y lo inttil, entre el producto
y el desperdicio, entre lo servible y el desecho donde podemos reconocer e identificar los
principios de la forma como aquellos limites que ponen en relacion, a través del arte, a la
naturaleza y ala sociedad. Pese a la aparente eficacia que pueda resonar en el aprovechamiento
del residuo, tras su reutilizacién no aparece sino la paradoja del mito industrial: la generacion
continua de desecho e, inevitablemente, de vuelta al residuo. El residuo siempre permanece. No
se elimina. Sea esta quizas la principal razoén, la permanencia del residuo —a través de la
transformacion, a través de la memoria y a través del reiso— la que permite su articulacion,
alli donde se desarrollan las negociaciones fronterizas entre lo excluido y lo admitido, como
instrumento que sefala y registra los embates del curso de la civilizacién y por defecto de su
reflejo, la historia del arte. Disciplina académica sobre la que conviene realizar una ultima
consideracién. Existe, entre las dialécticas anunciadas al inicio del articulo, una que atraviesa
de manera implicita su desarrollo: nos referimos a la tension generada entre dos extremos, lo
abstracto y lo figurativo. No tanto desde un punto de vista unicamente formal, sino, que
siguiendo el discurso ampliado sobre lo consustancial a la obra de arte, referido a una dialéctica
conceptual entre ambos valores. Y en esa dialéctica, acudir a la evolucidn de la artisticidad en
el mundo occidental puede sugerirnos algunas pistas.

De manera simplificada podemos esquematizar lo siguiente: existié una primera etapa, que
podemos denominar simbolica, en la que el mundo tenia significado por cuanto la naturaleza

Quintana: revista do Departamento de Historia da Arte, (23) (2024). ISSN-e: 2340-0005

16 https://doi.org/10.15304/quintana.23.9508


https://doi.org/10.15304/quintana.23.9508

DEL RESIDUO A LA FORMA ARTISTICA: APUNTES PARA UNA GENEALOGIA CONCEPTUAL

recogia lo divino. El mundo era, a un tiempo, concepto —abstraccién— y representacién —
figuracion—, donde la naturaleza coincidia con lo divino, lo que tiene significado. Se trata de un
periodo que llegara hasta la Grecia clasica, alli donde se produce un salto de concepto. Ahora lo
artistico, la belleza, la representacion del mundo lo sera en tanto que mimesis de la naturaleza.
En este estadio la obra de arte es previa al espacio y seran precisamente esos espacios los que
se adaptaran a la obra de arte —por ejemplo, asi ocurrird con los templos cuya misién sera
proteger las imagenes divinas. Un nuevo salto se llevara a cabo durante el cristianismo, en la
que se procede a un borrado del mundo, quedando una dnica verdad: Dios. Ya no debe
representarse el mundo sino inicamente el concepto —la abstraccién—, sefialando una etapa
de simbolismo teoérico. A partir de entonces las obras de arte seran idea, es decir, una operacion
intelectual posterior al espacio al cual deberdn adaptarse —obsérvese cualquier relieve de
puerta romanica, o la figura del pantocrator, constrefiidas siempre dentro de un marco—. Tras
este periodo volvera a rescatarse la representacion como mimesis, pero solo en apariencia. En
un plazo de tiempo brevisimo vence el poder monetario, el cual requerira de un nuevo sistema;
se constituyen los burgos que inician la regularizacién de la ciudad-estado, acumulan dinero e
inician la fagocitosis del anterior sistema feudal, con un consecuente cambio en el sistema de
representacion. Nos hallamos en el periodo convenido en llamar Renacimiento cuyo retorno a
la figuracion se elabora, sin embargo, desde la representacion de la vision racional. En el
siguiente paso, ya en tiempos de la Ilustracion, triunfa la teologia tecno-cientifica y la
representacion vuelve a ser fundamentalmente abstracta; el nuevo mundo se produce desde el
concepto, desde la légica. Es un sistema que se mantendra con pocas interrupciones hasta la
Revolucién Francesa, a partir de la cual desaparece definitivamente la figuraciéon para entrar
en un mecanismo de generacién de simbolos y cuya consecuencia inmediata sera la
imposibilidad de pensar el arte por si mismo, la imposibilidad de entender el arte bajo juicios
de valor. Se inaugura un camino en el que la obra de arte discurre —hasta nuestros dias— en
lo que propiamente no sera arte sino filosofia del arte. Un final que Félix de Azua ya describia
magistralmente a finales del siglo pasado, y cuyas observaciones cobran actualmente un nuevo
impulso con la implementacion de la inteligencia artificial:

El final de esta carrera velocisima hacia la autodestruccion ya lo conocen ustedes: cuadros que se pintan a si
mismos, poemas que se componen automdticamente, musicas seriales, electrénicas o aleatorias, es decir,
azarosas. El «xalma» del artista salta hecha pedazos y puede venir el psicoanalista a recoger los escombros para
sacarles un tltimo provecho, como en los procesos de reciclaje de basuras. El artista ya no es un sacerdote, es
un ingeniero; ya no es un dios, sino un enfermo; no es ni siquiera un ciudadano, es un sintoma (Azta 1996, 21).

Frente a tal estado de cosas, ;qué papel jugara el residuo, como desecho marginal y
apelando de nuevo a la termodindmica, en el paso entre uno y otro estadio? La conclusién no es
Unica, sino que deriva en varias ramas, siempre provisionales. La primera es que la idea de
residuo, valorada segin una concepcion mas amplia, se aleja por completo de su connotacién
despectiva. Haberse generado como rechazo de la parte de un todo no implica su pérdida de
valor. Incluso podriamos argumentar lo inverso: es precisamente aquello que no se ajusta al
sistema, lo que es valioso por cuanto el sistema ya se halla deteriorado y en crisis permanente.
Aqui valdrian igual los cambios de paradigma en los distintos periodos sociales como aquellas
piezas que no sirven por obsoletas con el sistema en curso. Una segunda conclusion tiene que
ver con la memoria, en tanto que proceso que es tanto mas complejo cuanto mas acumulativo
devenga. La acumulacién, también de residuo, permite abrir nuevas posibilidades de
conexiones complejas rechazadas en primera instancia por no ajustarse a las necesidades del
momento, pero que pueden ser determinantes en otras circunstancias. Y, por ultimo, una
tercera que permite leer el arte no como una actividad politica —siglos XVII y XVIII—, no como
una episteme —finales siglo XVIII y principios siglo XIX—, no como una disciplina auténoma —
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principios siglo XX— sino como una entidad relacional. El residuo sera asi aquella parte que,
desde su consustancial condicion de rechazado, fragmento sin tiempo generador de un
inagotable ultimo provecho, volvera a abrir el circulo de conocimiento.

REFERENCIAS

AzUa, Félix de. 1996. El aprendizaje de la decepcion. Barcelona: Anagrama.

Barros de Castro, Antonio, y Lessa, Carlos F. 1984. Introduccion a la economia. Un enfoque
estructuralista. Vol. 10. ed. (ed. or. 1969). Madrid: Siglo XXI.

Bataille, Georges. 1970. Oeuvres compleétes. I Premiers écrits, 1922-1940. Vol. 1. 12 vols. Paris:
Gallimard.

Benjamin, Walter. 1972. «El Paris del Segundo Imperio en Baudelaire». En lluminaciones IL
Baudelaire. Un poeta en el esplendor del capitalismo. Madrid: Taurus.

Benjamin, Walter, 2008. «Sobre el concepto de historia». En Tesis sobre la historia y otros
fragmentos. Ciudad de México: Itaca, UACM.

Bourriaud, Nicolas. 2010. La exforma. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.

Cadogan, Jean K. 1983. «Linen Drapery Studies by Verrocchio, Leonardo and Ghirlandaio».
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 1983. https://doi.org/10.2307/1482117

Carabi-Bescos, Guillem. 2016. La transformacié com a procediment. Barcelona: Dux.

Carabi-Bescos, Guillem; Salcedo Miliani, Antonio; Miralles Jori, Roger; Peig Ginabreda,
Concepci6; Pallasma, Juhani; Ligtelijn, Vincent. 2012. Josep M. Jujol. L’església primera de
Vistabella: una mirada contemporania. Editado por Guillem Carabi-Besc6s. Barcelona: dpr-
Barcelona.

Charles Darwin. 1852. La expresién de las emociones en el hombre y en los animales. Vol. 1. 3 vols.
Valencia: F. Sempere.

Collin, Philippe. 1998. Marcel Duchamp parle des Ready-made. Paris: L'Echoppe.
Dachy, Marc. 1990. Kurt Schwitters. Merz. 1990. Paris: Editions Gerard Lebovich.

Diels, Hermann y Kranz, Walther. 1903. Die Fragmente der Vorsokratiker griechisch und deutsch.
4 vols. Berlin: Weidmann.

Eggers Lan, Conrado y Juli, Victoria E. 1996. «Heraclito.» En Los filésofos presocrdticos. Madrid:
Planeta-De Agostini.

Ferndndez Mallo, Agustin. 2020. Teoria general de la basura. Barcelona: Galaxia Gutenberg.

Georgescu-Roegen, Nicholas. 1996. La ley de la entropia y el proceso econémico. Madrid:
Fundacion Argentaria-Visor.

Gombrich, Ernst H. 1992. Aby Warburg: una biografia intelectual. Alianza Forma 114. Madrid:
Alianza.

Handke, Peter. 1991. Historia del lapiz: materiales sobre el presente. Barcelona: Peninsula.

Hofmmansthal, Hugo von. 1981. Carta de Lord Chandos. Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores
y Arquitectos Técnicos de Murcia.

Lynch, Kevin. 2014. Echar a perder: un andlisis del deterioro. 10 ed., 20 tirada. Barcelona:
Gustavo Gili.

Quintana: revista do Departamento de Historia da Arte, (23) (2024). ISSN-e: 2340-0005

18 https://doi.org/10.15304/quintana.23.9508


https://doi.org/10.15304/quintana.23.9508
https://doi.org/10.2307/1482117

DEL RESIDUO A LA FORMA ARTISTICA: APUNTES PARA UNA GENEALOGIA CONCEPTUAL

Man Ray. 2004. Autorretrato. Barcelona: Alba editorial.

Perejaume. 2014. Mareperlers i ovaladors: Perejaume. Barcelona: Edicions 62, S.A.: Museu
Nacional d’Art de Catalunya.

Pezolet, Nicola. 2010. «The Cavern of Antimatter: Giuseppe “Pinot” Gallizio and the
Technological Imaginary of the Early Situationist International». Grey Room, 2010.
https://doi.org/10.1162/grey.2010.1.38.62

Pizza, Antonio. 2017. Habitantes del abismo: literatura, arte y critica en el Paris de Baudelaire.
Madrid: Ediciones Asimétricas.

Quetglas, Josep. 2021. A Casandra: cuatro charlas sobre mirar y decir. [Madrid]: Ediciones
Asimétricas. http://ccuc.csuc.cat/record=b7499523~S23*cat.

) “«

Schrock, Peggy Elaine. 1996. «Man Ray’s “Le Cadeau”: The Unnatural Woman and the De-Sexing
of Modern Man». Woman’s Art Journal, 17, vol. 2 (Autumn - Winter): 26-29.
https://doi.org/10.2307 /1358464

Spellman, Catherine y Unglaub, Karl. 2004. «10 en la escala de Richter». En Peter Smithson.
Conversaciones con estudiantes, 96. Barcelona: Gustavo Gili.

Tafuri, Manfredo. 1968. «Las estructuras del lenguaje en la historia de la arquitectura
moderna». En Teoria de la Proyectacion Arquitecténica, 248. Barcelona: Gustavo Gili.

Toledano Vega, Juan. 2015. «<Hermosos desperdicios, ordenado azar». Disputatio. Philosophical
Research Bulletin, Diciembre de 2015.

Ugalde Hernandez, Oscar. 2021. «Evolucién histérica-epistemolégica de la economia circular:
(Hacia un nuevo paradigma del desarrollo?» Economia y Sociedad 26 (59): 1-13.
https://doi.org/10.15359/eys.26-59.5

Van Doesburg, Theo. 1992. Qu’est-ce que Dada? Paris: L’Echoppe.

Warburg, Aby, Joaquin Chamorro Mielke, y Aby Warburg. 2010. Atlas Mnemosyne. Editado por
Martin Warnke, Claudia Brinker, y Fernando Checa Cremades. Arte y estética 77. Madrid:
Akal.

Notas

1 No por obvia la relacion debe ser omitida: Heraclito, como los presocraticos, no pensaban el mundo, sino que lo
observaban. En consecuencia, sus aforismos provienen fundamentalmente de una aguda observacion
fenomenoldgica.

2Sobre las connotaciones sexuales de parentesco de la pieza véase, por ejemplo, Schrock, Peggy Elaine. 1996. "Man
Ray’s 'Le Cadeau': The Unnatural Woman and the De-Sexing of Modern Man." Woman’s Art Journal, 17, vol. 2
(Autumn - Winter): 26-29..

3 «Dada est I'expression la plus immédiate de notre époque informe», Theo Van Doesburg, Qu’est-ce que Dada?
(Paris: L'Echoppe, 1992, 26).

+ En mayo de 1897 se publica en la revista inglesa Cosmopolis el poema de Stéphane Mallarmé «Un coup de des».
El espacio entre palabras se ha dilatado e incluso roto. La tipica estructura de renglones ha sido sustituida en un
ir saltando en diagonal. Las palabras en mayuscula se unifican, los caracteres son de diferente tamafio. Laberinto
feliz, Mallarmé anula incluso los verbos sin trabar las frases. No hay un apoyo para la mirada del espectador, hay
una indeterminacidn, pero con forma. En el poema no hay orden, ni regla, ni forma. Como en una tirada de dados,
las frases se disuelven faltas de un verbo.

s Para entender la importancia de los ropajes en la obra de Ghirlandaio, y su poder de transmisién como imagen,
véase Jean K. Cadogan, «Linen Drapery Studies by Verrocchio, Leonardo and Ghirlandaio», Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, no. 46. (1983): 27-62.
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s En el panel 44 titulado «Expresién de la victoria en Ghirlandaio. Grisalla como primera etapa de la admision. Lo
contrario: caida (Faetén, mélée) metamorfosis de Niké» se mezclan tanto escenas de batallas como un joven con
frutero o barcos troyanos al abordaje.

7 Poesia e historia se unen para trazar la cosmologia del trapero, desarrollada en Walter Benjamin, «El Paris del
Segundo Imperio en Baudelaire», en [luminaciones II. Baudelaire. Un poeta en el esplendor del capitalismo (Madrid:
Taurus, 1972) 21-85.

8 Para un completo estudio sobre el edificio véase Guillem Carabi-Bescds, ed., Josep M. Jujol. L'Església primera de
Vistabella. Una mirada contemporania (Barcelona: dpr-barcelona, 2012).

9 El conjunto arquitectdnico se ha visto afectado por la ejecucion del plan Blackwall Reach para reurbanizar la zona,
y actualmente se halla parcialmente demolido —el bloque oeste fue demolido en 2017, en contra de la opinién de
arquitectos e instituciones arquitecténicas, y de otras entidades culturales como la revsta Building Design y la
Twentieth Century Society—. El Victoria & Albert Museum también se implicé en su conservacién, adquiriendo
parte del edificio y exhibiéndolo como protesta en la Bienal de Arquitectura de Venecia de 2018. Cuando nos
referimos a derroche de energia inmaterial aludimos al desgaste que contintia generando las discusiones acerca
de la decision de demoler el conjunto, en detrimento de su conservaciéon como obra de arte. La polémica, cuyo
momento algido se vivié durante los afios previos a la demolicién parcial del conjunto, se avivé cuando el 75% de
usuarios de las viviendas manifest6 ser partidario de la demolicion. Datos extraidos de «Row over 'street in sky'
estate». BBC News, marzo de 2008.

10 La obra duré solo cinco afios, pero en 1987 aparecié otra réplica en Nebraska denominada Carhenge, por el
artista Jim Reinders. El conjunto artistico, al que se han afiadido otras esculturas con automéviles, permanece atin
en pie gracias a las asociaciones privadas que han servido para preservar la obra.

11 «Les sculptures Merz sont, comme les tableaux Merz, composées de matériaux divers. Elles sont pensées comme
des sculptures en ronde bosse et offrent autant d’angles de vue que 'on veut». Kurt Schwitters, Merz (Paris:
Editions Gerard Lebovici, 1990), 59.

12 «Alors 13, il y avait en plus du ready-made le fait qu'’il tournait, c’est-a-dire le mouvement était compris dans
I'idée du ready-made et c’est une des premiéres choses de mouvement qui m’a intéressé. Ensuite il y a eu sans
mouvement, ce n’était pas nécessaire, ensuite il y a eu le porte-bouteilles en 14». Philippe Collin, Marcel Duchamp
parle des Ready-made (Paris: L'Echoppe, 1998), 11-12.
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