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En un moment en què el futur és incert, ple d’angoixes, de col·lapse i 
extinció, el concepte de patrimoni requereix un replantejament crític i 
especulatiu per donar compte d’altres valors, afectes i històries. “Què 
passa quan l’excepció humana i el limitat individualisme, aquestes velles 
FDWHJRULHV�GH�OD�ÀORVRÀD�RFFLGHQWDO�L�GH�O·HFRQRPLD�SROtWLFD��HVGHYHQHQ�
impensables en les millors ciències, siguin naturals o socials?”, pregunta 
Donna Haraway, teòrica feminista i historiadora de la ciència.

Haraway respon amb èmfasi la seva pròpia pregunta: “Necessitem 
una altra mena d’històries”. Al seu assaig Seguir con el problema: ge-
nerar parentesco en el Chthuluceno,1 descriu el que anomena “fabulació 
especulativa (FE)” com un “mode d’atenció, una teoria de la història i 
una pràctica del món” per imaginar presents futurs que són radicalment 
diferents del món que habitem ara. Per a Haraway, el mètode FE altera 
les maneres habituals i binàries del saber per obrir les nostres històries 
de la Terra a problemes urgents, i ho fa d’una manera que produeix, en 
el gruix de la contradicció, relats més fantàstics que les imatges i narra-
FLRQV�GH�OD�PRGHUQLWDW�H[WUDFWLYD��/D�ÀJXUDFLy�HVGHYp�XQ�PqWRGH�HVWqWLF�
crucial en aquest moment de crisi. Les xifres són “nusos material-semi-
òtics”, assenyala Haraway. Ens ajuden a lluitar dins de la carn del món, 
JHQHUDQW�QXVRV�HQ�HOV�TXDOV�GLYHUVRV�F~PXOV�GH�VLJQLÀFDWV��QDUUDFLRQV��
discursos, precedents, imaginaris) es modelen mútuament “creant imat-
ges performatives que es poden habitar”.

En una escena de la pel·lícula documental Donna Haraway: Cuentos 
para la supervivència terrenal (2016), una exploració lúdica de la seva 
vida i les seves idees, Haraway recull un cistell fet per teixidors de la tri-
bu navaho. Mentre manipula la cistella, explica que també toca i interac-
tua amb les històries embullades de conquesta colonial, explotació i violèn-
cia que caracteritzen el passat i el present americà. La seva existència en 
aquell moment i lloc concrets, com a dona blanca d’origen irlandès al nord 
de Califòrnia al segle xxi, i la seva capacitat per posseir aquest artefacte, 
no es poden desvincular d’aquestes històries. Heretem, com ella diu, “tota 
la cosa”, vulguem o no. Estem llançats dins el patrimoni. L’herència, però, 
no és mai un fet, sempre és una tasca oberta que assumeixen activament 
els hereus i que els posa en relació, potser per obligació, amb els que han 
vingut abans, així com amb els que vindran després. L’herència implica 
necessàriament aprendre a “quedar-se amb la nosa” del que s’hereta, a 
imaginar una vida que valgui la pena viure amb les restes negatives i el 
més enllà d’aquesta herència. Per a Haraway, l’herència planteja la qües-
tió de la capacitat de respondre: com habitem el llegat de les destruccions 
DPELHQWDOV�FRQÀJXUD�OD�QRVWUD�FDSDFLWDW�GH�UHVSRQGUH��G·HVEULQDU�TXq�
cal fer. El lloc de l’herència és important. La tasca d’heretar de manera 
responsable, sobretot quan el que s’ha d’heretar és una història difícil, 
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és també una obra de dol i de testimoni en indrets de violència. Aquesta 
tasca requereix la humilitat d’habitar-se amb els rastres de la història 
odiada i els fantasmes de terres desgraciades, dels molts mons que ja han 
estat i s’han acabat i de les moltes persones que han sobreviscut a diver-
VHV�DSRFDOLSVLV�L�D�XQD�LQÀQLWDW�GH�VLVWHPHV�GH�GHVSRVVHVVLy��LQFORHQW�KL�HO�
colonialisme, el racisme, el sexisme, el classisme i el capacitisme. La noció 
d’herència fa el món una mica més provincià i el fonamenta en llocs espe-
FtÀFV��HQ�WUREDGHV�HQFDUQDGHV�L�KLVWzULHV�VLWXDGHV�

Posar el focus en el passat pot semblar estrany, donats els temps 
profundament incerts que s’acosten. Tanmateix, l’herència només habita 
“la possibilitat d’un futur d’un passat embruixat”. L’enfocament “i si…” 
de la FE és reconcebre nous valors simbòlics amb les despulles del món.

L’herència també provincialitza la universalitat del patrimoni i la 
globalitat del canvi climàtic per situar la destrucció al rovell del món, 
amb el desordre de tots els seus embolics.

+HUqQFLD�FULWLFR�HVSHFXODWLYD��XQD�SROtWLFD�GH�O·HYLGqQFLD

L’herència ofereix una eina conceptual per conciliar els aspectes valorats del 
SDWULPRQL�DPE�HOV�SURFHVVRV�LQMXVWV�HQ�TXq�HV�EDVHQ��5HÁH[LRQDU�VREUH�OHV�
conseqüències del passat de manera crítica requereix noves formes d’atenció 
i evidència històrica. A la Carta de Venècia, el terme “evidència” suggereix 
TXH�XQ�HGLÀFL�FRQVHUYDW�HV�FRQYHUWHL[�HQ�XQ�tQGH[�PDWHULDO�G·DOWUHV�WHPSV��
per exemple, la restauració del Coliseu de Roma hauria de proporcionar 
una evidència de la civilització que el va construir com a expressió del valor 
cultural humà. La producció d’un lloc patrimonial, però, sovint comporta 
la despossessió dels drets de les persones sobre la seva propietat, comunitat 
L�FXOWXUD��SHU�WDO�GH�WUDQVIRUPDU�OD�FRPSOH[LWDW�KLVWzULFD�L�JHRJUjÀFD�HQ�
la representació d’un moment particular en el temps, en una experiència 
espacial escrita, com l’autor i dissenyador David Gissen observa a l’obra de 
Leo von Klenze a l’Acròpolis al segle xix, i Henri Seyrig a Palmira a princi-
pis dels anys trenta del segle passat. El terme “evidència”, suggereix Gissen, 
també ofereix la perspectiva d’una altra política de l’evidència, és a dir que, 
en mantenir unides temporalitats múltiples, obre la possibilitat d’un com-
promís crític amb alguns dels episodis o aspectes menys documentats de 
la història d’un monument, i els permet de retenir els danys acumulats al 
llarg del temps o a causa de la violència.

A l’exposició i assaig “The Radical Life of a Landscape”,2 Gissen tras-
llada la reconstrucció històrica a un episodi de la història francesa, quan el 
1871 la Comuna de París va votar a favor de l’enderroc de la columna Ven-
dôme i de totes les al·lusions a l’època napoleònica, i tot per acabar recons-

2  
www.cca.qc.ca/en/
articles/issues/9/let-
us-assure-you/31954/
the-radical-life-of-a-
landscape (últim accés: 
1 d’octubre de 2024).

truint la columna el 1874. Gissen recorre la història del túmul construït per 
D�HVPRUWHLU�O·LPSDFWH�GH�O·HQGHUURF�VREUH�HO�FDUUHU�L�HOV�HGLÀFLV�GHO�YROWDQW��
i proposa, en forma de collage, una reconstrucció radical del munt de runa 
davant de la columna Vendôme actual com a testimoni de l’existència radi-
cal de la Comuna. Aquesta història experimental podria “invocar, recons-
truir o representar entorns que han desaparegut del context de la ciutat o 
que esperen una vida nova”, assenyala Gissen, i afegeix “és un entorn que 
pot indicar el camí cap a alguna vida que vam viure (temps passat) o que 
esperem viure”. És una forma d’agitació, reconstrucció històrica, que remou 
o pertorba els artefactes supervivents per modelar condicions i relacions que 
les teories o els hàbits actuals encara no poden entomar o comprendre. 

L’herència també desplega formes i eines de les institucions inter-
nacionals per explorar de manera crítica el món polític, social i ecològic 
en què es troba immers un patrimoni. Al projecte Refugee Heritage, els 
arquitectes Sandi Hilal i Alessandro Petti mobilitzen el potencial del 
patrimoni com a agent de transformació política, elaborant un dossier de 
nominació a la Llista del Patrimoni Mundial per al camp de refugiats de 
Dheisheh i els pobles de Palestina. Hilal i Petti es pregunten: “Com hau-
ria de canviar el concepte de patrimoni per tal de reconèixer la condició 
del campament? El campament és només un lloc de misèria, o genera 
valors que cal reconèixer i protegir?” Segons les seves paraules, l’op-
ció va ser “profanar”, no destruir o simplement reutilitzar el procés de 
nominació, sinó “inventar nous usos, diferents dels propis per als quals 
estava dissenyat”. En el seu programa DAAR (Decolonizing Architec-
ture Art Research), i en una aposta per una arquitectura associada al 
trauma, la violència i la destrucció massiva, van fer servir el format de 
la documentació del Patrimoni Mundial per a obtenir el reconeixement 
de la Unesco, una agència que es va inventar en part com a compensació 
dels horrors de la Segona Guerra Mundial, sol·licitant una representació 
DPSOLDGD�GHO�SDWULPRQL�IRVF��MXQWDPHQW�DPE�HOV�OORFV�RÀFLDOPHQW�FDWDOR-
gats del camp de concentració i extermini nazi d’Auschwitz-Birkenau i el 
memorial de la pau d’Hiroshima (cúpula de Genbaku).

“El propòsit d’una pràctica especulativa és projectar quelcom que es 
pot fer realitat si es treballa amb passió”, remarca l’artista ambiental 
Amy Balkin. En el projecte Public Smog, Balkin va intentar incloure 
l’atmosfera de la Terra a la Llista del Patrimoni Mundial. En un moment 
en què l’aire es podia comprar i vendre al mercat lliure, el projecte concep-
tual de Balkin pretenia inscriure un parc públic situat al cel, en un gest 
que reté els crèdits d’emissió de gasos de carboni als mercats comercials 
internacionals. Totes les propietats inscrites actualment a la Llista del Pa-
trimoni Mundial, va assenyalar Balkin, sucumbiran als efectes del canvi 
climàtic si no s’aborda la contaminació atmosfèrica. La seva instal·lació 
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a dOCUMENTA va donar lloc a una campanya d’escriptura de postals, 
amb 100.000 visitants d’arreu del món enviant cartes als seus governs a 
favor d’incloure l’atmosfera a la Llista del Patrimoni Mundial. En el llibret 
que acompanya Public Smog, les diverses contradiccions i disjuncions que 
envolten el reconeixement de l’atmosfera es posen en primer pla a través 
d’una sèrie de trucades telefòniques i cartes que Balkin va adreçar a la 
fundació del Patrimoni Mundial de la Unesco.

El Patrimoni Mundial és principalment una llista, i el procés d’ins-
cripció dona fe de la política monumental que sustenta la producció i el 
manteniment de totes les llistes.

El projecte de disseny conceptual Pittsburgh Reconstruction de Gis-
sen es pot llegir en part com una refutació de les aspiracions idealitzades 
d’un aire net del Public Smog de Balkin i altres projectes de preservació. 
Si “l’herència de l’aire és molt més complexa que no ens pensem”, com va 
DÀUPDU�*LVVHQ��OODYRUV�XQD�SUjFWLFD�HVSHFXODWLYD�UHTXHUHL[�´XQD�SHUVSHF-
tiva històrica igualment complexa”, que també especuli sobre què podria 
VLJQLÀFDU�´UHFRQVWUXLUµ�O·DLUH�FDUUHJDW�GH�VXWJH�TXH�XQ�GLD�KDYLD�HPEUXWDW�
ciutats industrials com Chicago i Pittsburgh. Pittsburgh Reconstruction 
és un arxiu visual de la contaminació de l’aire de l’anomenada Steel City. 
En el punt àlgid de la producció industrial, el smog i la pudor de carbó 
van saturar l’aire de la ciutat. Més que realisme o naturalisme, l’“entorn 
monumental” de Gissen encarna una forma d’“enteniment vivencial”, una 
evidència mediàtica “que pot començar a donar a l’entorn un caràcter més 
semblant a un objecte”. En el llibre Subnature: Architecture’s Other En-
vironments,3 Gissen descriu una sensibilitat estètica i explora construcci-
ons arquitectòniques que funcionen amb formes vilipendiades de la matè-
ria —fum, smog, decadència, runa i pols— per presentar altres modalitats 
afectives, caràcters formals i valors polítics per al medi ambient.

La preservació experimental, com desenvolupa l’artista i conservador 
arquitectònic Jorge Otero-Pailos, obre la possibilitat d’una estètica de la 
reproducció material. La seva obra mostra l’acció de netejar i proposa re-
gistrar la pols com un objecte cultural legítim, com en la seva resposta a 
la columna de Trajà al Victoria and Albert Museum (V&A) de Londres. 
Els patis del V&A es van construir d’una alçària de 25 metres precisament 
per adaptar-se a l’enorme motlle de guix de la columna de Trajà, que havia 
estat adquirida l’any 1864 i es va dividir en dues seccions per adaptar-se 
a l’espai. A The Ethics of Dust: Trajan’s Column, Otero-Pailos va “netejar” 
l’interior buit del motlle de la columna amb làtex de conservació per elimi-
nar la pols i la brutícia acumulada durant dècades en un espai que d’una 
altra manera no es veuria. El resultat va ser un motlle de làtex gegant que 
es va exhibir al costat de l’original per a mostrar el pas del temps. El títol 
de l’exposició prové del crític d’art victorià John Ruskin, que va veure en la 

3  
Gissen, David, 
Subnature: 
Architecture’s Other 
Environments, 
Princeton Architectural 
Press, Nova York, 2009.

pols no només dissolució, sinó també una matèria preparada per unir-se 
a la roca. Otero-Pailos també està interessat en el “llegat cultural” de la 
contaminació i les possibilitats creatives d’altres aspectes no tractats de la 
YLGD�L�OD�PRUW�GHOV�HGLÀFLV��OD�VHYD�GHVWUXFFLy��O·HQGHUURF��HO�FROõODSVH��(Q�OD�
seva obra, la preservació i la destrucció van lligades a un procés cíclic, i es 
manifesten en l’aparició de motlles de motlles.

/·HVWqWLFD�GH�O·KHUqQFLD��DXUD��FzSLHV��HVSROLV

L’herència aprèn de les pràctiques de reproducció establertes en el sector 
cultural. Els museus, per exemple, han estat lligats durant molt de temps 
a la conservació i les còpies d’artefactes. Les còpies van ajudar a completar 
una part important de moltes col·leccions inicials dels museus, inclòs el 
V&A, que en les seves primeres dècades va encarregar i exposar de manera 
DFWLYD�FzSLHV�GH�JXL[��HOHFWURWLSV�L�IRWRJUDÀHV��(O�������HO�GLUHFWRU�IXQGDGRU�
de V&A, Henry Cole, va publicar la Convention for Promoting Universally 
5HSURGXFWLRQV�RI�:RUNV�RI�$UW�IRU�WKH�%HQHÀW�RI�DOO�&RXQWULHV�(1867), que 
explicava l’immens valor cultural de compartir reproduccions, i demanava 
un sistema de col·laboració internacional per poder intercanviar còpies ober-
tament i fàcilment entre països. La publicació Copy Culture, acompanyada 
de l’exposició “A World of Fragile Parts” a la Biennal de Venècia de 2016, 
explica la història de les còpies del segle xix com una catapulta de l’explora-
ció del potencial de les còpies digitals al segle xxi. Les tecnologies digitals, 
suggereix Copy Culture, ens permeten enregistrar, documentar i, en alguns 
casos, recrear obres que es perden o estan amenaçades per riscos ambien-
WDOV��FRQÁLFWHV��WHUURULVPH��XQ�UjSLG�GHVHQYROXSDPHQW�HFRQzPLF��HO�WXULVPH�
de masses, robatoris i altres desastres naturals i humans.

L’herència no és la recerca nostàlgica d’un artefacte original i no té cap 
aura en aquest sentit. Connectada a la idea d’autenticitat, l’“aura”, segons 
Walter Benjamin, només està present a l’obra d’art concreta i es destrueix 
quan l’artefacte original és reproduït per la tecnologia moderna. Però, con-
tràriament a l’equació de Benjamin entre aura i autenticitat, l’autenticitat 
podria tenir continuïtat a través de la reproducció i el facsímil. El terme 
“salvament” es refereix al procés de trasllat dels temples d’Abu Simbel sobre 
XQD�VqULH�G·HOHYDFLRQV�WRSRJUjÀTXHV��TXDQ�HV�SHQVDYD�TXH�HOV�PRQXPHQWV�
s’inundarien inevitablement, i la informació tridimensional de la fotograme-
tria era tot el que es podia “conservar”. No obstant això, un cop va comen-
oDU�HO�WUDVOODW�GHO�WHPSOH��HOV�GLEXL[RV�WRSRJUjÀFV�XWLOLW]DWV�SHU�FRPSURYDU�
HO�SHUÀO�UHFRQVWUXwW�HV�YDQ�FRQYHUWLU�HQ�JDUDQWV�GH�O·RULJLQDOLWDW��$�O·DUWLFOH�
“The Migration of the Aura, or How to Explore the Original through Its 
Facsimiles”,4 Bruno Latour i Adam Lowe argumenten que el facsímil pot 

4 
Latour, Bruno i Lowe, 
Adam, “The Migration 
of the Aura, or How to 
Explore the Original 
through Its Facsimiles”, 
a Bartscherer, Thomas 
(ed.), Switching Codes, 
University of Chicago 
Press, Chicago, 2010. 
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ÀQV�L�WRW�SRWHQFLDU�O·DXUD�GH�O·RULJLQDO��/RZH��TXH�HV�YD�IRUPDU�FRP�D�DUWLVWD��
va ser pioner en allò que ell anomena tècniques de preservació experimen-
tals “non-contact” (“sense contacte”) per a digitalitzar objectes materials 
i rematerialitzar facsímils. Els projectes dels seus tallers Factum Arte 
(com la rèplica de les coves pintades de Lascaux i el facsímil de la tomba de 
Tutankamon a la vall dels Reis a Luxor), plantegen nocions d’autenticitat i 
originalitat que distingeixen l’experiència d’allò que és autèntic de l’original. 
En el seu diàleg amb Latour, Lowe proposa una concepció expansiva de l’ob-
jecte, encarnat en xarxes socials, representacions mediàtiques, apropiacions 
SROtWLTXHV�L�OD�PXOWLSOLFDFLy�WHFQROzJLFD��WRW�DPSOLÀFDQW�O·DXUD�GH�O·REUD�G·DUW��
L’herència també convida a l’exploració del patrimoni (original) a través de 
les seves reproduccions. Lluny de buscar l’aura en un lloc patrimonial origi-
nal, l’herència té continuïtat en la reproducció i la reconstrucció (ambiental). 
Tots els “originals” patrimonials s’han de reproduir només per sobreviure. 
Sota els auspicis de la Unesco, la Carta de Venècia de 1964 va convertir la 
norma següent en una convenció en la pràctica internacional: “els elements 
GHVWLQDWV�D�UHHPSODoDU�OHV�SDUWV�TXH�IDOWHQµ��DÀUPD�O·DUWLFOH�����´KDQ�G·LQ-
tegrar-se harmònicament en el conjunt, però alhora s’han de distingir de 
OHV�SDUWV�RULJLQDOV�GH�PDQHUD�TXH�OD�UHVWDXUDFLy�QR�IDOVLÀTXL�HO�PRQXPHQW��
tant des de l’aspecte artístic com històric.” No obstant això, molts llocs 
patrimonials quedaran terriblement malmesos per la crisi climàtica, amb 
poques possibilitats de restauració ambiental. En lloc d’abandonar els arte-
factes malmesos, l’herència s’acosta als llocs patrimonials amb sensibilitat 
pel que fa a la reconstrucció històrica, cosa que permet que algunes parts 
es mantinguin com a evidència mentre d’altres s’afegeixen com a part del 
sistema mediàtic general del lloc. Rellegint la història a contrapel (segons 
l’expressió de Benjamin), el projecte d’herència experimental també mira 
l’estètica del “reemplaçament” i la “part que falta” a contrapel per posar de 
manifest l’absurditat de l’estàndard de la Unesco. 

L’estètica de l’herència experimenta amb tècniques de reproducció que 
reutilitzen i s’apropien dels mitjans patrimonials —com tratteggio i espo-
lis— per crear evidències històriques que qüestionin la relació entre les 
parts que falten i el tot imaginari, eixamplant i subratllant l’espai entre la 
unió i la disjunció.

L’herència reconeix la síncope, que fa referència tant a un canvi de 
ritme en la música com a una breu pèrdua de la consciència vital. Sempre 
és un buit entre vides, semblant als buits entre pinzellades i pedres. Per 
a l’herència, no hi ha original; l’herència és el patrimoni vist “a través del 
mirall”, reconeixible però no familiar. Més que la mimesi, la pràctica de 
l’herència habita en les nombroses imatges del patrimoni, eixamplant en-
cara més la distància entre l’artefacte i les seves múltiples reproduccions.
En la restauració d’obres d’art, hi ha una tensió entre les parts restaura-

des que són visualment distingibles. Per a preservar els vestigis d’obres 
d’art autèntiques, els restauradors italians han fet ús del tratteggio, una 
WqFQLFD�DPE�OD�TXDO�V·DIHJHL[HQ�XQD�VqULH�GH�SLQ]HOODGHV�PROW�ÀQHV�L�WUDoRV�
d’aquarel·la de colors adequats per omplir les parts que falten d’una obra 
i complementar el conjunt de la imatge. En la seva anàlisi del tratteggio, 
l’historiador D. Graham Burnett teoritza una postura moral sobre com 
compensar la pèrdua, com restaurar la idea original d’una obra d’art sen-
se amagar-hi l’efecte del temps. En el seu article “Facing the Unknown”,5 
Burnett explica que l’historiador de l’art Cesare Brandi creia que l’única 
manera ètica de restaurar una pintura seria un mètode que recuperés 
el contingut original que s’havia esborrat amb el temps, alhora que no 
QHJXpV�O·REUD�FRP�D�REMHFWH�DUTXHROzJLF�TXH�V·KDYLD�DQDW�FRQÀJXUDQW�DPE�
la seva decadència al llarg dels anys, com una ruïna.

Abans que la conservació esdevingués una professió a principis del 
segle xx, els buits de les pintures malmeses eren omplerts per altres ar-
tistes, que decidien combinar el seu treball amb les parts circumdants / 
existents de la pintura al màxim possible. Brandi creia que el retoc mi-
mètic era enganyós. En resposta, doncs, va proposar el tratteggio, un estil 
de compensació visible format per pinzellades verticals. Segons Brandi, 
el tratteggio permet que l’obra d’art recuperi la “unitat estètica” original 
alhora que les addicions interpretatives del conservador es poden apreciar 
amb una inspecció més propera. “Com a metàfora de la pràctica històrica 
—escriu Burnett—, el tratteggio desestabilitza creativament la distinció 
FRQYHQFLRQDO�HQWUH�OD�ÀFFLy�KLVWzULFD�L�OD�PRQRJUDÀD�DPE�QRWHV�D�SHX�GH�
pàgina”. La tècnica de restauració del trattegio, però, pot requerir l’adap-
tació de les reconstruccions després de les catàstrofes, una operació desti-
nada a créixer en escala i complexitat en la nova realitat climàtica.

L’apropiació d’un fragment arquitectònic extret del seu context origi-
nal per a reutilitzar-lo en un conjunt construït diferent es coneix com spo-
lia��HO�WHUPH�OODWt�SHU�D�GHÀQLU�´ERWtµ��Spolia�QR�H[LJHL[�OD�PDWHL[D�ÀGHOLWDW�
obsessiva a la integritat original del conjunt. El concepte explora estratè-
gies de pirateria, desmuntatge, muntatge i abús adaptatiu del patrimoni: 
materials, objectes, arquitectures i entorns. Les restes i els fragments són 
HÀFDoRV�FRP�D�UHFRUGDWRULV��DOKRUD�TXH�PDQWHQHQ�OHV�VHYHV�SURSLHWDWV�PD-
WHULDOV�HVSHFtÀTXHV��8QD�GH�OHV�UDRQV�SHU�OHV�TXDOV�KL�KD�WDQWHV�LQVFULS-
cions romanes antigues és perquè el marbre sobre el que es van fer es va 
reutilitzar diverses vegades. Una enorme quantitat de spolia de marbre es 
va escampar per tot de projectes de construcció després que les pedreres 
de Carrara, Itàlia, fossin abandonades al segle xii. El tractament de spolia 
requereix inevitablement la reelaboració de les parts i la recontextualitza-
FLy�GHOV�IUDJPHQWV�SHU�DSURÀWDU�PLOORU�HO�FRQMXQW��8QD�spolia és necessàri-
ament metonímica i sempre es troba fora de lloc.

5  
Burnett, D. Graham, 
“Facing the Unknown”, 
Cabinet, núm. 40 
(Hair), hivern 2010-
2011.
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(Q�HOV�QRVWUHV�WHPSV�FDWDVWUzÀFV��O·´KHUqQFLD�FOLPjWLFDµ�FDQDOLW]D�HO�
carisma mediàtic dels llocs que són Patrimoni Mundial per donar-los 
visibilitat (representant-los en un dibuix) i per esbrinar futures nar-
UDWLYHV�DPELHQWDOV�G·XQ�PyQ�RQ�HQFDUD�YDO�OD�SHQD�YLXUH��/HV�ÀJXUHV�
metonímiques del Patrimoni Mundial busquen transmetre la idea que 
el medi ambient mereix la mateixa atenció i cura que els llocs emble-
màtics que ocupen un lloc destacat en la imaginació popular. En una 
subversió estratègica del patrimoni mediàtic, la postal il·lustrada es 
converteix en un experiment mental que explota l’espessa arqueolo-
gia mediàtica d’un lloc patrimonial: imatges, matèria, narracions i 
símbols. Els fragments es tornen a unir com cadàvers exquisits i se 
subratllen amb estratègies de reproducció i mala producció per emu-
lar el poder de la còpia, el fragment i els espais dins i en les unions. 
/D�IDEXORVD�L�FDULVPjWLFD�ÀJXUD�HQ�PLQLDWXUD�pV�HO�´WHUUzV�GH�VXFUHµ�
que ajuda a “empassar-se” les crisis. La dolçor fantàstica no minva 
la gravetat de les crisis. Al contrari, davant la intensitat de la molès-
WLD��OD�ÀJXUD�UHWzULFD�DVSLUD�D�PDQWHQLU�O·DWHQFLy�GHO�OHFWRU�D�WUDYpV�
de testimonis de desastres difícils de mirar directament d’una altra 
manera.

L’aura del patrimoni —que es presenta de manera molt visible 
a través dels llocs del Patrimoni Mundial—, esdevé una a eina per 
HPPDJDW]HPDU�L�GLIRQGUH�UHODWV�PHGLDPELHQWDOV��&RP�D�ÀJXUD�QDU-
rativa, el lloc metonímic explica la seva pròpia i violenta història 
mediambiental, així com les catàstrofes climàtiques més sistèmiques 
i les formes més negatives de l’herència, com ara les restes del coloni-
alisme, l’extractivisme i la despossessió. En aquest procés, i utilitzant 
XQ�FDOLGRVFRSL�GH�GHVDVWUHV�HFROzJLFV�L�SROtWLFV��OD�ÀJXUD�GHO�SDWULPR-
ni absorbeix i refracta altres imatges evocadores, fantasmes i restes 
espoliades, amb reserves geològiques esgotades, relíquies arqueològi-
TXHV�L�UDVWUHV�JHRJUjÀFV�

Els danys d’aquesta herència es narren llavors en fabulacions 
sobre el món i les seves restes, el clima i el seu futur. Es podria dir 
que l’herència constitueix una forma contemporània de mitologia del 
patrimoni, no en el sentit d’il·lusòria o enganyosa, sinó en el sentit que 
cristal·litza les confusions, contradiccions i disjuncions de la crisi cli-
PjWLFD�HQ�IRUPHV�UHVVRQDQWV�ÀJXUDWLYHV�L�QDUUDWLYHV��$L[t��O·KHUqQFLD��
GH�PDQHUD�QR�JDLUH�GLIHUHQW�GH�FRP�KD�IXQFLRQDW�ÀQV�DYXL�HO�SDWUL-
moni, “exagera, omet i utilitza traces històriques per explicar relats 
històrics” que posteriorment són “recollits en rondalles”, però aquest 
cop per dir la veritat al poder. 

7UtSWLF�GH�9HQqFLD

Venècia és un bosc subterrani. La riquesa de la seva arquitectura està 
construïda sobre llargs troncs de fusta, l’equivalent a deu milions de 
troncs d’arbres incrustats a l’argila sòlida que hi ha a sota. La basílica 
de Sant Marc sura sobre uns troncs de roure sostinguts per xanques 
d’om. Les arrels de les herbes marines consoliden el sòl, refermant els 
pilars subterranis i evitant que s’enfonsin més en el subsol argilós. 
L’excavació de canals profunds per a l’accés dels petroliers va perjudicar 
irreparablement l’ecosistema de la llacuna, augmentant els patrons de 

marea i provocant una erosió 
que va escombrar els sediments 
i va esgotar la població d’herbes 
marines. La ciutat s’està enfon-
sant encara més pels freqüents 
bombeigs des de l’aqüífer; men-
trestant, Venècia és inundada 
per les marees més altes que 
V·KDQ�YLVW�ÀQV�DUD�D�FRQVHT�qQ-
cia de l’augment del nivell del 
mar. Per aturar l’enfonsament de 
la ciutat, els aqüífers es recarre-
guen injectant l’excés d’aigua de 
pluja a les falde, uns sacs mem-
branosos de sediments porosos 
al llit de la llacuna, per induir 
una elevació antropogènica del 
terreny d’uns trenta centímetres 
en deu anys. Venècia, doncs, 
torna al “geodisseny” subterrani. 
Els pous històrics de Venècia es 
converteixen en uns nous llocs 
d’injecció d’aigua cap a les dotze 
falde de sota el llit de la llacu-
na. La plaça de Sant Marc és el 
projecte pilot d’un pou d’injecció 

que recull el cabal dels rius que han crescut després de les tempestes 
L�HOV�LQMHFWD�ÀQV�D�PpV�GH�����PHWUHV�GH�SURIXQGLWDW��(O�FRPSOH[�SH-
troquímic veí de Porto Marghera està subcontractant més operadors i 
ampliant l’abast del projecte per emmagatzemar diòxid de carboni sota 
la llacuna de Venècia, alhora que millora la recuperació del petroli. 
Les eines i els actors de l’era del carboni no provocaran mai cap canvi 



114 QUADERNS 275

Pietro Laureano

Visión estratégica, 
tradición e innovación 

en la recuperación 
de los sassi de Matera

115

genuí. La ciutat continua inundada, malgrat l’esforç multimilionari per 
injectar diòxid de carboni als seus pulmons subterranis. El sòl s’es-
fondra (és la subsidenza). Aquí és on les coses es tornaran poc clares i 
impures. Cal prendre una decisió política sobre el carboni.

El text és un extracte de l’assaig introductiu del 
llibre Climate Inheritance (2023) escrit per Ra-
nia Ghosn i El Hadi Jazairy, fundadors del ta-
ller de recerca cultural Design Earth. El llibre 
inclou deu tríptics d’anàlisi patrimonial i climà-
tica sobre les illes Galápagos, el parc nacional 
de Sagarmatha, les ruïnes de Kilwa Kisiwani, 
O·HVWjWXD�GH�OD�OOLEHUWDW�GH�1RYD�<RUN��9HQqFLD��
Rapa Nui, les terrasses d’arròs de la serralada 
ÀOLSLQD��HO�ERVF�GH�FHGUHV�GHO�/tEDQ��OHV�LOOHV�6D-
ORPy�L�HO�ÀRUG�,OXOLVVDW��3HU�FRUWHVLD��HOV�DXWRUV�
han proposat el tríptic sobre Venècia.


