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0.0 Génesis; impulso inicial. Presentando motivaciones y experiencia 0

Entréme donde no supe,
Y quedéme no sabiendo,
toda sciencia trascendiendo.’

La Tesis doctoral que se presenta a continuacion tiene su génesis en una serie de vivencias
personales experimentadas como espectadora de arte pero sin poder separarme de mi
condicion de creadora. De entre estas vivencias distingo dos percepciones producidas en
momentos y con obras de arte dispares. Para poder dar cuenta de estos sucesos vividos de tan
dificil acceso y las percepciones que se mantienen en mi como experiencias en cierto modo
semejantes, he necesitado generar lo que llamaré pre-conceptos los cuales se sitian m4s cercanos
a un orden poético, alejados de un significado concreto y siendo siempre imprecisos como
nombramiento de lo sucedido. Ellos daran la posibilidad para acercar lo vivido alertando
que funcionaran como un medio con el que intentar enunciar parte de lo inexplicable que
es motor de la investigacion y de lo cual no se podra extraer informacion. Volviendo a estas
dos sensaciones percibidas que dan inicio a la investigacion, con ayuda de los pre-conceptos,
nombraré a la primera “calma” y a la segunda “falta”. Ambas sensaciones son sentidas con
diferentes obras de arte, generando un sustrato desde el que se percibe el reconocimiento
de un patrén?, imposible de sepatrar tanto de juicios como de prejuicios, en el cual estin
implicadas dos tipos de obras que, siguiendo con los pre-conceptos, llamaré: “obras de arte
del pasado” y “obras de arte contemporaneas”; la calma se interpreta como una percepcion
propiciada pot obras de arte del pasado mientras que la falta se conecta percibida con obras de arte
contemporaneas. Entre la calma y la falta se situara una divergencia o tension, que hace que se
distingan en un grado de oposicion. Para sintetizar y poder referirnos a estas percepciones del
inicio en las que toman parte los pre-conceptos las hemos nombrado experiencia 0.

0.0.1 Los pre-conceptos, entre las percepciones y los conceptos

Cuando intentamos acercar el significado de los pre-conceptos, damos cuenta de que sélo en
la relacion que se genera entre ellos mismos es donde pueden encontrarse ciertos limites para
relacionarlos con algunos significados, los cuales funcionarfan en equivalencia a los nombres
propios que marcan pero no te significan. Esto es, al preguntarnos ¢qué son las obras de arte del
pasado alas que nos referimos? no las encontramos entre limites de fechas, tampoco podemos
atribuirles rasgos propios ni contextos dados, pero si podtiamos declarar que no son obras
contempordneas.

1 DE LA CRUZ, San Juan fragmento de “Coplas sobre un éxtasis de alta contemplacién”, en Prosa y poesia mistica,
Coleccion Clasicos de la literatura espafola, Rueda, Madrid, p.81.

2 Que el reconocimiento de este patron sea falso o verdadero es irrelevante para esta investigacion que dista en este punto
de posibles intereses mas propios de la psicologia y las ciencias cognitivas.
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Con las sensaciones de calma y falta ocurre una evidencia: es imposible que se experimenten
simultaneamente. Sin embargo, el pre-concepto de fa/fa no podria entenderse sin el de calma,
va que la falta serfa como la carencia o ausencia de calma. St la falta se entiende como “falta
de calma”, habtia que explicar la calma vivida desde la posicion de espectadora de obras de arte
del pasado para comprender su posible ausencia. La calma es sentida por quién la narra aqui,
como una experiencia gozosa que activa procesos del orden del sentir, experienciar, conocer
y experimentar el arte. Esta activacion atafie tanto a mi posicién de espectadora de arte como
ala de creadora, ya que potencia continuar trabajando en arte. Por esta razon, esta calma no la
podria describir como una calma placentera sino, mas bien, como una experiencia de goce e la
contemplacion de la obra de arte que mas alla de la satisfaccion de una necesidad, queremos dejar
dicho que (me) remite a la necesidad del arte.

En contraposicion a esta sensacion, la falfa vivida a través de obras de arte contemporaneas se
relaciona con una ausencia de este goce. Sin embargo esta falta de calma, a diferencia de la
sensacion de calma que se daba o no se daba pero sin grados intermedios, se ha percibido
en diferentes grados en obras de arte contemporaneas. 1as obras que producian un grado menos
acusado de fa/ta imposibilitaban el goce pero no del todo la actividad; y con las que la fa/ta
se daba de manera mas acusada se generaba una pardlisis o cese de la actividad (tanto la de
espectadora como la de creadora). En todas las obras contempordneas percibo que esta falta de
calma potencia un reconocimiento de las mismas en un lado mas perteneciente a lo efimero,
donde parte de lo artistico parecerfa quedar debilitado. Esta percepcion contrapuesta a la
calma puede ser interpretada tanto de manera negativa, por la ausencia de ésta, como positiva,
por el reconocimiento de algo comun en el arte del presente que me permite acercarme a lo
contemporaneo.

La incursién en los pre-conceptos no soélo es un acercamiento al impulso inicial sino que
también funciona como gufa sensorial con la que comenzar a dar forma al tema que, en esta
Tesis, ira apareciendo en el entramado que se teje entre pre-conceptos.

0.1 Tejiendo el tema: antecedentes, limites y decisiones

Aceptando la lectura de la experiencia 0 como oposicion entre calma y falta vividas con las
obras de arte del pasado y las obras de arte contempordneas respectivamente, decidimos centrarnos
en investigar posibilidades que acercasen este hecho a algo parcialmente compartido,
experimentado o empatizado por otros. En este acercamiento al problema entendimos que
las interrogaciones que hacfamos al comienzo que aludian a preguntar por los pre-conceptos,
no podian encontrar respuestas fuera de la persona objeto de la experiencia, por lo que estas
mismas respuestas encontraban la limitacién de lo subjetivo y de lo personal, imposible de ser
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compartido o comprobado a través de otro. De este modo, se pasa a preguntar por cuestiones
que pudieran estar intimamente relacionadas con la experiencia 0, pero que permitiesen acceso
a interrogantes y busquedas externas a esta experiencia. Surgen asi cuestiones como “¢qué
no tienen o qué no pueden transmitir las obras de arte contempordneas que las del pasado sir”.
A través de este cambio en el cuestionamiento, se produce la posibilidad de encaminar las
experiencias personales hacia una investigacion, dando paso a la formacién de objetivos pre-
metodoldgicos o proyectivos ®.

Al comenzar con los primeros interrogantes, aparece el antecedente que situamos como
principal de esta Tesis doctoral: las asignaturas impartidas por Angel Bados*. De estas clases®,
dos cuestiones se convierten en principales para nuestra investigacién: una las interpretaciones
que hacfamos sobre el debate planteado en clase y otra la bibliografia y fuentes que se
utilizaban. Relacionamos algunas de las ideas debatidas con nuestros interrogantes sobre
la experiencia 0 en el punto en el que se hablaba de una problematica en los artistas actuales
distinguida como propiamente contemporanea. Esta impresion de un problema actual, hacia
retrotraernos a la sensacion de fa/ta conectada a las obras contemporaneas que venimos
comentando. Desde nuestras interpretaciones de sus clases, esta problematica de los artistas
actuales podria estar basada en un exceso de Rea/ 8 en Posmodernidad " que causaria angustia
en los sujetos, afectaciones, malestares culturales, mas acusados en el presente que en épocas
anteriores. Interpretdbamos en estas reflexiones que este complejo entramado afectatia en su
no durabilidad a las representaciones actuales, no permitiendo un reconocimiento de época.
Lo interesante para nosotras era ayudarnos de una posible convergencia entre la experiencia
0y las ideas expuestas por Bados en sus clases. No se pretenderfa dar respuestas a aquello
experimentado pero si proponerlo como interrogante de manera transmisible.

3 Llamamos asi a los objetivos que proyectamos antes de estar sumergidos en cualquier método de investigacion.

Angel Bados: Olazagutia, 1945. Enmarcado dentro del grupo de la “nueva escultura vasca” este artista y docente ha
llevado a la par su trabajo como escultor con la docencia a lo largo de su trayectoria profesional. Ha sido profesor en
la Escuela de Artes y Oficios de Pamplona y, posteriormente, profesor del Departamento de Escultura de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco. En la actualidad, imparte cursos de doctorado en esta universidad,
completando una actividad docente que ha incluido diversos cursos en las facultades de Bellas Artes de Valencia,
Pontevedra o Cuenca y en los Talleres de Escultura de Arteleku codirigidos con Txomin Badiola. Entre sus exposiciones,
destacar su Ultima individual Robando Piedras en la Galeria Moisés Pérez de Albeniz (2013), la exposicion individual
presentada en Flcares, Madrid (1987), su participacion en la colectiva Fuera de Formato, celebrada en el Centro
Cultural de la Villa de Madrid (1983), en Mitos y Delitos, celebrada en la sala Metronom de Barcelona (1985), o Una
obra para un espacio, expuesta en el Canal de Isabel Il de Madrid (1986). Durante los Ultimos afios, ha desarrollado
parte de su trabajo en el terreno del montaje de exposiciones. Su obra esta presente en colecciones como la del Museo
de Navarra, Ayuntamiento de Pamplona, Macba, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Museo Patio Herreriano,
Museo Bellas Artes de Bilbao o Diputacion de Gipuzcoa.

5 Las asignaturas impartidas por Angel Bados a las que hemos asistido han sido 4. Las dos Gltimas, en 2008, han sido los
cursos de posgrado “Arte y significacion” y “Arte y representacion”, y anteriormente, dentro de la Licenciatura de Bellas
Artes dos asignaturas pertenecientes al area de Escultura: “Lenguajes y Técnicas: Creacion Escultérica” y “Métodos
Procesuales y Tecnolégicos: Creacion Escultorica” (entre 2005 y 2006).

6 Lo Real es un concepto lacaniano, utilizado por Bados junto con otros como Lo Simbdlicoy Lo Imaginario, los cuales
juntos formarian la terna de los tres registros que Jacques Lacan (1901-1981) propone en la formacién de todo sujeto.

7 La Posmodernidad es un concepto filosofico que se utiliza para referirse a un periodo que comprende desde el siglo XX
hasta el presente.
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Los limites del tema los pone la cercania a la experiencia 0, entendida como una oposicion entre
sensaciones optimistas vividas con obras de arte del pasado y pesimistas experimentadas
con obras de arte contemporaneas. Asi, el tema de la investigacién sera una busqueda de
identificaciones de esta experiencia 0 entre la diversidad de ideas, autores, obras, artistas. Esto
es, el tema estarfa funcionando, en principio, como indefinicién que nos advierte de los
momentos en que nos alejarfamos de él. Podrfamos decir que la Tesis doctoral que aqui se
presenta queda atravesada por el tema de una cercania a la experiencia 0, que va entretejiendo
la posibilidad de estructurar la investigacion al otorgarle ciertos limites.

0.2 Toma de decisiones: objetivos y metodologia. Sobre el proceso de
investigacion y la consecuencia en Tesis

Una de las interrogaciones que situatrfan el punto de partida de la investigacion y uno de
los objetivos pre-metodoligicos, se establecia en si aquella falta de calma sentida —entendida
como imposibilidad de goce con las obras actuales— era propia de lo contemporaneo, y
siendo asi, ¢qué es propio de lo contemporaneo? ¢y del arte contemporaneor. El objetivo
primordial; encontrar relaciones entre la experiencia 0 y la situacién contemporanea del arte
toma dos caminos: uno buscando esas relaciones en las descripciones epocales sobre la
contemporaneidad y el arte, y otro buscando estas relaciones directamente en la practica de
artistas.

El primer camino se formula en el objetivo de dar una descripcién generalizada de lo
contemporaneo, pero concretada a partir de una de las fuentes utilizadas por Bados: La
posmodernidad explicada a los nifios del filosofo francés Jean-Francois Lyotard (1924-1998), desde
el que conectar ideas relacionadas con la experiencia 0. Nos decidimos por este texto escrito en
1986, debido a nuestro interés en el concepto de posmodernidad, continuamente utilizado por
los profesores de la Facultad como descripcion de un presente caracterizado por una caida de
los relatos que sostenian el sentido del proyecto y el arte modernos.

El segundo camino se establece en el objetivo de acudir a artistas cercanos y a sus obras, con lo
que se planteo una lista de artistas pertenecientes a diversas generaciones de los que se hubiese
conocido obra en directo, para conectar sus practicas artisticas con las percepciones de calma
y falta sentidas en arte. De esta lista se selecciona al artista vasco Txomin Badiola® por ser

8 Txomin Badiola: Bilbao, 1957. Artista enmarcado dentro de la “nueva escultura vasca”, ejerci6 como profesor en la
Facultad de BBAA de la UPV/EHU entre los afios 1982-1988. Reside en Londres de 1988 al 89 y en Nueva York del
90 al 98. Junto a Angel Bados impartio en Arteleku dos talleres en 1995 y 1997 de 4 y 5 meses respectivamente que
serian muy influyentes para artistas de generaciones posteriores. En 2010 dirige junto con los artistas Jon Mikel Euba
y Sergio Prego el proyecto pedagogico Primer Proforma 2010 en el MUSAC de Ledn. Ha escrito numerosos articulos
para revistas y textos para catalogos. Ha ejercido de comisario de la primera exposicién antolégica de Oteiza Oteiza:
Propésito Experimental para la Caixa en 1988, y de la exposicion Oteiza. Mito y Modernidad junto a Margit Rowell, para
el Museo Guggenheim en Bilbao (2004), el de New York (2005) y para el MNCARS de Madrid (2005).
Como artista ha expuesto en numerosas galerias e instituciones nacionales y extranjeras. De las nacionales destacar
las numerosas exposiciones en la Galeria Soledad Lorenzo de Madrid. Tanto el Museo de Arte Contemporaneo de
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uno de los mas veteranos y por lo tanto posible influencia en generaciones posteriores, y por
habernos acercado de manera mas profunda a su practica artistica a través de la participacion
en la cuarentena del proyecto pedagdgico Primer Proforma 2010 °.

Si por metodologia se entiende la eleccion y utilizacion de la herramienta mas adecuada
para la consecucion de los objetivos, en esta Tesis sucede que objetivos y metodologia han
sido proyectados a la par. Esto es, en los objetivos no se proyectaba solamente un finalidad
a la que dirigirnos sino también un camino a seguir. Estos dos caminos proyectados se
conectaban uno con un trabajo teérico y otro con un trabajo practico. En el tedrico, en el
que distingufamos el objetivo de la construccién de un acercamiento a lo contemporaneo
desde la obra de Lyotard, se situaban métodos como la lectura critica de obras de autores y
las relaciones entre sus diferentes ideas. En el practico, en el que menciondbamos el objetivo
de encontrar relaciones entre la experiencia 0 y la practica de los artistas, se situaban métodos
como un trabajo de campo al encuentro directo con los artistas y sus obras. Sin embargo estas
diferentes metodologias han estado fusionadas, no pudiendo separar nuestra practica artistica
de las operaciones tedricas, asi como tampoco hemos evitado la necesidad de introducirnos
en textos escritos por los artistas para conversar con ellos sobre su practica. Por lo que
practica y teorfa han resultado inseparables de toda metodologfa. Asi, esta Tesis se compone
de diversas metodologias tensadas entre ellas, lo cual genera un cuestionamiento constante
de las mismas en un proceso que se mantiene abierto a cambios incluyendo alteraciones en
los propios objetivos. Esta idea de la metodologia como un fin en si misma, proviene de una
situacién actual de la investigacion en el campo de las bellas artes, que hace que nos estemos
cuestionando constantemente lo que petrtenece o no a este campo de investigacion.

Partiendo del primer camino en la bisqueda de un contexto contemporaneo a través del cual
identificarnos, de la lectura a Lyotard, donde se aprecia una liquidacién del proyecto moderno
de emancipacién universal pero asumiendo al mismo tiempo a la modernidad como parte del
presente, extraemos las nociones clave de modernidad y posmodernidad. Se afaden a Lyotard
otros autores como Hal Foster (1955), Sigfried Giedion (1888-1968), Jurgen Habermas (1929),
René Huyghe (1906-1997), Georg W. F. Hegel (1770-1831), Fredric Jameson (1934) o Rosalid
Krauss (1941). Entre ellos se conforma el primer capitulo de esta tesis, el cual nos sitia en
un presente posmoderno desde el que caracterizar rasgos en el arte contemporaneo. Con el
titulo E/ contexto, la actualidad, el arte. Un sentimiento y dos realidades: modernidad y posmodernidad,

Barcelona, el Museo de Bellas Artes de Bilbao y el Musée d’Art Moderne Saint Etienne-Metropole en Francia han
mostrado retrospectivas de su trabajo, de ellas destacar su exposicion Malas Formas 1990-2002. Su obra estéa presente
en colecciones como la del ARTIUM de Vitoria, Coleccion Amigos del Arte Contemporaneo de Madrid, Fundacion La
Caixa de Barcelona, Coleccion Caja de Burgos CAB en Burgos, Diputacion Foral de Guipuzcoa, Fundacion Rafael Tous
de Barcelona, Fondation Musée dArt Moderne Grand-Duc Jean en Luxemburgo, Hakone Open Air Museum de Japoén,
Instituto de Arte Contempoéanea de Lisboa, Museo Guggenheim de Bilbao, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
de Madrid, Museo de Arte Contemporaneo de Castilla y Leon, etc.

9 Primer Proforma 2010 es un proyecto dirigido por los artistas Txomin Badiola, Jon Mikel Euba y Sergio Prego en el
MUSAC de Leodn en 2010. Dentro de dicho proyecto hubo una fase de cuarentena en la que se llevaron a cabo 30
ejercicios planteados y dirigidos por dichos artistas, los cuales contaban con 15 participantes, entre los que se encontraba
ésta investigadora.
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queda definida la contemporaneidad a través del binomio mwodernidad-posmodernidad desde
acercamientos filosoficos y de la historia y critica del arte. De este primer capitulo, que
podriamos describir como el mas tedrico de la tesis ya que no interacciona en él el trabajo
de campo, extraemos las ideas expuestas por las fuentes mencionadas que mas nos remitfan
a la experiencia 0. Estas ideas pueden englobarse en varios bloques™ relacionados con la falta:
la idea de una carencia de los relatos que sostienen el contexto de época; la idea de una
falla en el caracter estructural del arte contemporaneo; la fa/ta sentida como malestar propio
del sujeto posmoderno; y una busqueda de calma a través de los anhelos de pasado. Estas
ideas sin desarrollar, sumadas a unos conceptos que definfan rasgos del arte contemporaneo
extraidos de las fuentes del primer capitulo, funcionan de base para los acercamientos a la
obra de Badiola. De modo que se conectan estas ideas con nuestras incursiones en la obra
de Badiola, tras lo cual se desarrollan una serie de preguntas para efectuar al artista. Una
vez realizada la entrevista al artista, se extraen ideas con las que seguir desarrollando los
bloques descritos. De este trabajo se conforma un segundo capitulo con el encuentro entre
diversidad de fuentes como Txomin Badiola, Angel Bados, Roland Barthes (1915-1980), Jean
Baudrillard (1929-2007), Hal Foster, Sigfried Giedion, Fredric Jameson, Carl Gustav Jung
(1875-1961), Rosalind Krauss, Jaques Lacan (1901-1981), Claude Lévi-Strauss (1908-2009),
Jean-Francois Lyotard, Jorge Oteiza (1908-2003), Miguel de Unamuno (1864-1936) y Slavoj
Zizek (1949). Dando lugar a una confluencia entre el trabajo de campo realizado con Badiola,
las ideas que extrajimos y desarrollamos del primer capitulo y otras que se iban afiadiendo en
nuestro avance a nuevos autores, como e/ simbolo como elemento crucial del arte, se conforma
el segundo capitulo La falta en la posmodernidad: sin el paragnas de lo Simbilico, mojandonos con
las malas formas, en la ansencia de simbolos. Este, muestra cémo entre diversas ideas podemos
conformar un relato personal desde el que dar un encuentro a lo experimentado con las obras
de arte y las sensaciones que describfamos al principio.

Continuando con el trabajo de campo, tras Badiola se comienza con otro artista que también
aparecia en nuestra lista, hacia el cual nos inclinamos al hablar Badiola de su practica en la
entrevista: Jon Mikel Euba (1967). Al adentrarnos en investigar la obra de Euba se hace
necesario plantear un nuevo objetivo, el de un traslado a la Tesis del trabajo de investigacion
realizado sobre este artista. Esta decision se toma por varias razones: la complejidad
que suponia investigar la obra de Euba que nos hacia acudir directamente al artista para
informarnos; dar cuenta del trabajo de documentacién que iba realizandose; y que se pudiera
ofrecer una presentacioén de su trabajo desplazada de los intereses de esta investigacion en
concreto. Con la decision de apostar por este nuevo objetivo, la lista de artistas se queda
abandonada, finalizando el trabajo de campo al tomar a Euba como caso practico con el
que someter a contraste las ideas anteriores. En colaboracion directa con el artista, se realiza
un trabajo mds exhaustivo sobre su obra, y las posibles conexiones con ideas anteriores
se desarrollan en una profunda entrevista realizada al artista durante cinco dfas. De esta
concrecién en Euba nace el que es el dltimo capitulo de la Tesis, Un caso prdctico: acudiendo a la

10  Estos blogues se distinguen con nimeros romanos afiadidos a la puntuacion general en el segundo capitulo.
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obra de Jon Mikel Euba Aurre, en el cual se da un acercamiento al trabajo del artista desde el que
cuestionar las ideas aparecidas tanto en el primer capitulo como en el segundo. Del primer
capitulo se retoman conceptos como apropiacion, alegoria, pastiche, intertextualidad, textualidad,
repeticion, diferencia, superficialidad y simulacro, que servian como rasgos de las obras de arte
contemporaneas, y del segundo se vuelve a cuestiones como la zala forma y los deseos desde
la perspectiva de la practica de este artista.

De los tres capitulos que conforman esta tesis doctoral se puede decir que implican tres
acercamientos metodolégicos distintos al tema, consecuencia de un proceso de investigacion
vivo que ha estado cuestionandose continuamente a si mismo. El primer capitulo sitta
un contexto y un campo de accién desde el que partir, modernidad y posmodernidad como
parte del presente. El segundo se adentra en cuestiones concretas desde las que construir
relatos personales que puedan situar limites con los que entender cuestiones propias de lo
contemporaneo, como una carencia de Lo Simbdlico en el presente, y del arte, como una
ausencia de sizbolos. Y el tercero marca una escision de lo personal situando por encima del
tema los modos de acercarse a éste con ayuda de la obra de Jon Mikel Euba.

Finalmente trasladamos a cada uno de los tres capitulos los contenidos y la singularidad
correspondientes a cada uno de ellos. Se ha optado por desarrollar un preambulo y unas
conclusiones al inicio y final de cada capitulo, que permitan condensar conceptos clave,
objetivos, contenidos y metodologia, a la vez que mostrar las cuestiones estructurantes de
esta investigacion.
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Preambulo

1.0 Preambulo

El primer capitulo de esta tesis se centra en describir nuestra actualidad desde un panorama
social general para poder tratar a continuacion del arte contemporaneo y las percepciones
vividas a través de ¢él. Con el titulo E/ contexto, la actualidad, el arte. Un sentinziento y dos realidades:
modernidad y posmodernidad vemos como la contemporaneidad quedara descrita aqui a través
del binomio™ modernidad-posmodernidad. Esta interdependencia modernidad-posmodernidad nos
funcionard como base y contexto para tratar sobre nuestra actualidad y mas concretamente
sobre nuestra actualidad en arte en el entorno mas cercano a mi realidad. El hecho de
describir el presente en base a wn sentimiento y dos realidades pretende situar lo comun y a la
vez lo divergente entre modernidad y posmodernidad, las cuales se encontraran inevitablemente
unidas a través de ideas comunes pero tenderan a diferenciarse en la practica artistica.

En este capitulo no encontraremos un punto de vista historico en el que el relato se muestre
a través del suceder de hechos histéricos concretos'?, sino que itemos tocando pensamientos
e ideas a través de una amalgama de descripciones critico-filosoficas sobre la actualidad y el
arte. Esta composicion se ha dado por la necesidad de un encuentro con pensamientos que
nos fuesen acercando a las percepciones que marcaban el arranque de esta investigaciéon™. De
modo que el texto tendra momentos en los que centrard la atencién en conceptos que puedan
estar dandonos un lugar de conexién con lo vivido a través del arte y que ampliaremos
posteriormente.

Se podria decir que este capitulo presenta una evolucién desde una vision mas general en la
que no se aborda el arte en los primeros puntos, hasta una mas concreta en la practica y la
forma del arte contemporaneo. Sin embargo, todo el texto tiende a un nivel de abstraccién
y aunque el final del mismo se concentre en el arte y sus formas, éstas seran descritas desde
unos usos generales a través de conceptos que hemos visto relacionados con la praxis
contemporanea. Asi también vemos otro tipo de evolucion desde unas descripciones
mas ordenadas, dada la necesidad de presentar la modernidad y la posmodernidad, hacia una
disgregacion en el acercamiento al arte, dado que las ideas apareceran descritas a través de la
relacién y concatenacion de conceptos que se suceden. El texto a su vez tiene como resultado
una escritura rizomatica, paraindose por momentos en cuestiones que parecerfan desplegar
pequefias zonas que quedan a la espera de ser retomadas.

Los conceptos que son utilizados como rasgos que describen el arte contempordneo en este capitulo,
funcionaran como herramienta para aproximaciones de capitulos posteriores. De modo que,

1 Nuestro interés aqui no radica en describir la modernidad y la posmodernidad de manera independiente, sino en su
relacion de interdependencia unidas por un sentimiento comun.

12 Como pudiera ser entender la entrada a la Modernidad desde la Revolucion Industrial (s.XVIII)
13 Nos estamos refiriendo a las percepciones de lo que hemos llamado experiencia 0 en la Introduccion General.
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en este primer capitulo podremos apreciar descompensaciones entre estos 7agos, que variaran
en los sucesivos capitulos al regresar a ellos.

Respecto a los objetivos, este capitulo trata de extraer, entre los relatos de contemporaneidad,
un presente que se nos haga afin a lo vivido en nuestro entorno artistico, con el que podamos
describir 7asgos propios de la practica del arte contemporineo a la vez que nos permita un
contexto desde el que comenzar la investigacion. Estos relatos de contemporaneidad tendran
un autor principal: Jean-Francois Lyotard (1924-1998), filésofo francés con una vision del
presente, la posmodernidad. Entendiendo esta descripcion de presente funcional para presentar
nuestra contemporaneidad, hemos basado este capitulo en ella, dejando constancia en los
sucesivos subcapitulos.

Comenzando por la descripcién que este autor hace de la posmodernidad unida a la modernidad,
entraremos a explicar la misma en los dos primeros subcapitulos: La modernidad, antecedente
y presente y Vision en paralaje: modernidad-posmodernidad, parte de la actualidad. A continuacion
pasaremos a mencionar otros puntos de vista en el subcapitulo Historicidad: hipermodernidad,
transmodernidad, supramodernidad mdas mil y un relatos de contemporaneidad como rasgo posmoderno
en el que, sin abandonar las posturas de Lyotard respecto a la actualidad, daremos cuenta
de una multiplicidad de los relatos de actualidad que pueden poner en cuestion la propia
posmodernidad como relato de presente.

Centrandonos ahora en el arte, rescataremos algunas de las cuestiones comentadas en los
primeros subcapitulos para ir dando forma al artista y a la obra contemporinea en los
apartados: E/ arte y el Proyecto moderno: ruptura con lo anterior y una edad para la representacion, El arte
Y la posmodernidad: “crisis” de la representacion u otra vision es posible, El sujeto posmoderno: del artista
genio al artista enfermo 'y La obra posmoderna: de lo sublime como tema a lo sublime como forma. Nos
concentraremos en estos subcapitulos en el enfoque del arte desde por un lado los cambios
en la representacion y la forma, y por otro los cambios en la mirada de los sujetos hacia estas
formas.

1.1 La modernidad, antecedente y presente

Para entrar a hablar de modernidad como parte constituyente de nuestra contemporaneidad
tendremos que advertir la existencia de conceptos similares como el de modernismo, en
ocasiones utilizado como sinénimo y otras con significados diferentes. Sin querer entrar
en el debate™ etimolégico-linglifstico sobre cual setfa el uso mas correcto para designar
qué (entre los conceptos de modernidad y modernismo) utilizaremos aqui la modernidad como

14  Entre los debates encontramos un posible error de traduccion del inglés modernism al castellano, al ser traducido
a éste idioma en ocasiones como modernidad y otras como modernismo de manera indiferente. EI mayor problema
parece surgir en el castellano, al ser utilizado el concepto modernismo para diversos usos, como la designacion de un
movimiento artistico también conocido como art nouveau.
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concepto filoséfico que designa un periodo histérico-social que se da del siglo XIX al XX y
a su vez daremos uso del concepto modernismo, de manera mas limitada, cuando las fuentes
utilizadas estén pudiendo referirse a la Edad Moderna (situada entre la Fpoca Clisica o Antigna
y la Edad Contempordnea)’®. De modo que situarfamos al #odernisno como una época antetior a
la modernidad pero inevitablemente conectada con ella. Es por esta conexion, que pese a que
nuestro interés resida en sondar una modernidad mas cercana al presente, no podemos olvidar
el concepto de modernismo en el que parece tener sus antecedentes.

Situandonos en este concepto de modernismo, Arnold Toynbee (1889-1975) en Estudio de
la Historia (1933-1961) lo fecha con el fin del siglo XV cuando Europa empez6 a ejercer
influencia sobre territorios y poblaciones que no eran suyos'®. Esto hace coincidir el modernisno
de Toynbee con la Edad Moderna de Cristébal Celarius (1638-1707), en cuya clasificacion
histérica corresponderfa al periodo tras la Edad Media (siglos V-XV) y cuya fecha de inicio
sefiala en el descubrimiento de América (1492). Asi mismo, los origenes del término woderno
son estudiados por Hans Robert Jauss (1921-1997) explicando que se utilizé por primera vez
en el siglo V para distinguir el presente cristiano que acababa de hacerse oficial de un pasado
romano-pagano'. Lo cual indica que se podria estar hablando de un antecedente relacionado
con la modernidad ya en la Edad Media.

Para enfocarnos en el concepto de modernidad que aqui nos ocupa, encontramos una
descripcion clave de la misma con Jirgen Habermas (1929) para el que es conciencia de una
época con contenidos cambiantes, la cual explica que se pone en relacion con la antigiiedad
para concebirse a si misma como el resultado de una transicion de lo antigno a lo nuevo. Por
lo que para este autor se sentirfan modernos todos los que manifiestan la conciencia de una
nueva época por medio de una relaciéon de distincion respecto de la precedente. Teniendo
esto en cuenta, Habermas sitia un cambio relativo a esta concepciéon moderna con la entrada
del romanticismo (finales del siglo XVIII), dejando de verse asociada a la antigiiedad y pasando
a entenderse como un ‘progreso infinito del conocimiento y avance de la mejora social y moral™®. El
mismo autor indica que este cambio en la conciencia moderna hace que se libere de vinculos
histéricos especificos, lo cual nos acercara al significado de la modernidad mas reciente. Esta
modernidad remite a una posicioén abstracta entre la tradicion y el presente, lo cual nos da
una clase de modernidad estética de la que somos contemporaneos, siguiendo las teorfas de este

autor’®.

15  Entre las distinciones en el habla inglesa, modernism haria alusion al movimiento filoséfico, social y artistico, (siglos XIX-
XX) mientras que Modernity se referira al periodo histérico también llamado Era o Edad Moderna dentro de las ciencias
sociales (del siglo XV hasta la actualidad en la periodizacién anglosajona).

16 OWENS, Craig, “El discurso de los otros; las feministas y el posmodernismo”, en FOSTER, Hal (Edtr. et Alt) La
Posmodernidad, Kairés, Barcelona, 2002 (orig. 1985), pp. 93-124.

17 HABERMAS, Jirgen, “La Modernidad: un proyecto inacabado”, en Ensayos Politicos, Peninsula, Barcelona, 1988, (orig.
1981), pp. 265-283.

18 HABERMAS, Jirgen, “La modernidad un proyecto incompleto”, en FOSTER, Hal (Edtr. et Alt),op.cit. La..., p.20.
19 idem.
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Cuando entramos en el tema de la datacion de la modernidad vemos que hay un debate
establecido que no permite sujetar la misma a fechas concretas, y mas teniendo en cuenta
la liberacién de ésta de vinculos histéricos especificos tras el romanticismo. Pero dado
que la modernidad también se entiende como un perfodo, resulta funcional para nuestros
posteriores acercamientos al arte mostrar la fecha que da Theodor Adorno (1903-1969) el
cual la sitda hacia 1850, cuestion ésta sobre la que replicarfa Habermas: “Quién data el origen
de «la Modernidady hacia 1850, como lo hace Adorno, la considera con ojos de Baudelaire y del arte de

vangnardia”*

Dentro de la modernidad, se podria decir que ésta tiene su mayor impulso en el conocido
como Proyecto de la modernidad. Este Proyects, como explica Habermas, es formulado en el siglo
XVIII por los filésofos de la Ilustracién®'. Esto nos sitia unos cuantos afios antes de la
fecha dada por Adorno, pero hay que entender que la concepcion de los valores filosoficos
que dan paso a las formulaciones de las ciencias modernas se desarrollan mucho antes y que
los antecedentes de la modernidad no sélo son diferentes en cada campo de estudio sino
que tampoco hay un acuerdo sobre los mismos dentro de cada campo. Volviendo al Proyecto
moderno, Habermas considera que consiste en

desarrollar las ciencias objetivadoras, los fundamentos universalistas de la moral y el derecho y el arte
antdnomo, sin olvidar las caracteristicas peculiares de cada uno de ellos y, al mismo tiempo, liberar de sus
Jormas esotéricas las potencialidades cognoscitivas que asi manifiestan y aprovecharlas para la praxis, esto es,

para una configuracion racional de las relaciones vitales.?

Para entender mejor el proposito de este Proyecto moderno es conveniente acercarse a las
descripciones de Habermas sobre la modernidad, de la cual dird que “fue inicialmente un
movimiento de oposicion que desafid el orden cultural de la burguesia y la «falsa normatividady de su
historia”® De este modo Habermas, segin Hal Foster (1955), afirma un rechazo moderno
de la “normativa” que conecta con la llegada del capitalismo funcionado como motor de las
luchas sociales de la doctrina marxista®.

Continuando con descripciones de la modernidad que nos acercan al impulso de su Proyecto,
Craig Owens (1950-1990), siguiendo a Martin Heidegger (1889-1976), conecta ala modernidad
con una edad de la representacion, diciendo que es “e/ mundo convertido en imagen” *° lo que distingue
el periodo moderno. “Para el hombre moderno todo lo que existe lo hace a través de la representacion, y
afirmar esto es decir que el mundo existe a través de un sujeto que cree estar produciendo el mundo al producir

20 HABERMAS, Jiirgen , op.cit. “La Modernidad: un proyecto inacabado”..., p.266.

21 Entre los filésofos de la llustracion podriamos destacar al Barén de Montesquieu, Voltaire, Jean-Jacques Rousseau y
Denis Diderot.

22  HABERMAS, Jirgen, op.cit. “La Modernidad: un proyecto inacabado”..., p.273.

23 HABERMAS, Jiirgen, citado por FOSTER, Hal, en “Introduccion al posmodernismo”, en FOSTER, Hal (Edtr. et Alt),
op.cit,, La...,p.9.

24  FOSTER, Hal, op.cit. La..., p.13.
25 OWENS, Craig, op.cit., p.107.
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representacidn”?® Representar es constituir algo que sustituye a la realidad y se presenta a través
de la imaginacion, es hacer sensible o imaginable una idea que se puede dar en base a una
convencion. Por lo tanto en modernidad, al ser un periodo de imaginar un proyecto colectivo,
la representacion se verd estimulada por la motivacién para generar mundos simbélicos
colectivos aunque éstos sean potencialmente irreales. La representacion se convierte de este
modo en una de las claves constituyentes de la modernidad y a su vez de la posmodernidad como
veremos mas adelante. Pero esta representacion, este concepto de representacion, ya no se
referira a una cosa externa al lenguaje, una referencia externa al mismo, sino que se entendera
como un fragmento mas que forma parte del campo del lenguaje. Asi, cada representacion
dentro de la red de representaciones serd en cierto modo autorreferencial para una modernidad
que construyendo mundos personales pretendera lo colectivo.

Volviendo a lo especifico del Proyecto de la modernidad, éste se concibe con un fin unitatio
cuya idea es construir una identidad universal. Aspiracién a una unidad que se refleja en la
pretension de construir una lengua universal®, la cual moviliza a la modernidad convirtiéndose
en la gran época para las representaciones. Esta lengua universal es proyecto de unificacién de
todas las representaciones en un metalenguaje “capaz de recoger sin dejar restos todas las significaciones
establecidas por los lengnajes particulares” 28. En relacién a este metalenguaje G. W. F. Hegel
(1770-1831) apuesta por una ética, un sistema completo de todas las ideas, defendiendo la
posibilidad de llegar a ello a través de un yo que se hace libre siendo autoconsciente. Aboga
pot una nuevay mds grande fisica ya que, segun €l, la fisica clasica no satisface el espiritu creador
moderno, dando un lugar privilegiado a la metafisica. De modo que segin este autor s/ /a
Jilosofia da las ideas y la experiencia provee los datos, podremos tener por fin aguella fisica en grande que

espero de las épocas futnras”?

Es Hegel el que sitba ese metalenguaje universal como lenguaje estético, ya que aboga por una
[ilosofia estética por encima de todas que a su vez describe también como lenguaje mitoldgico. En
este punto nos acordamos del Ser Estético®® formulado por Jorge Oteiza (1908-2003) en el cual
al unificarse las formas perceptibles de la naturaleza (Seres Reales), las formas imaginadas
por los seres humanos (Seres Ideales) y las sustancias inmateriales que nos movilizan (Seres
Vitales), nos da a entender una superioridad de este Ser Estético similar a la que Hegel dota a la
[ilosofia estética. Segiin Hegel la idea que unifica al resto es laidea de belleza, de modo que explica
que el acto de la razon, al abarcar todas las ideas, es un acto estético en el que verdad y bondad

26 idem.

27  Nos referimos al concepto que da uso Lyotard en La posmodernidad explicada a los nifios, 1992, p.77 al referirse a
una lengua que pretende reunir lenguajes particulares, como la desarrollada por el filésofo Gottfried Leibniz (1646-1716)
precursor, entre otros, de la l6gica moderna.

28 LYOTARD, Jean-Francois, La posmodernidad explicada a los nifios, Gedisa, Barcelona, 1992 (orig. 1986), p.77.

29 HEGEL, G. W. F., “Primer programa de un sistema del idealismo aleman”, en Escritos de juventud, Fondo de Cultura
Econémica, Mexico, 1998 (orig. 1796/97), p.219.

30 Oteiza trata de definir la naturaleza del ser estético a través de una ecuacion que recoja todos los seres existentes con el
uso de la teoria de los objetos de la filosofia, siendo este ser estético la combinacion de los seres reales, ideales y vitales
para el artista.
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se ven hermanadas en la belleza. Hegel defiende, siguiendo a Platon (427-347 a.C.), la estética
por encima de todo, el pensamiento estético® . Abogara asi, a través de este pensamiento estético, por
transformar las ideas en ideas estéticas o como también las llama en ideas mitoldgicas®. Pero estas
supuestas ideas mitologicas se entenderan con la entrada de la posmodernidad mas bien como
ideas mitificadas. Aunque como distinguira Jean-Francois Lyotard (1924-1998), mas que en
relacién a mitos estarfamos hablando de relatos que buscan su legitimidad en un proyecto de
futuro, es decir en una Idea a realizar®. Esta Idea posee un valor legitimatorio segun Lyotard
porque es universal y en el caso particular de la modernidad le da su modo caracteristico en
el Proyecto. El proyecto se define asi como voluntad orientada hacia un fin que se sustenta
en el relato a futuro. En el Proyecto moderno se da una idea de emancipacion social e individual a
escala universal que, como vefamos con Hegel, es defendida por la via de la autoconsciencia
y que derivara, segun Rosalind E. Krauss (1941) en Passages in Modern Sculpture (1977), en dos
cuerpos de pensamiento: la fenomenologia y la lingtifstica estructural®. La fenomenologia es
un método que estudia la esencia de las cosas y es desarrollada, principalmente por Edmund
Husserl (1859-1938), con el proposito de llegar a las cosas® mismas, hasta un saber absoluto®.
Por su parte la lingtifstica estructural vendtia a entenderse como un metalenguaje, ya que es el
estudio de la lengua en si misma entendida como un sistema social y abstracto, estructurado
en diferentes niveles y en donde destaca Ferdinand de Saussure (1857-1913) como uno de
los teéricos mas productivos en la materia. Asi, observamos una modernidad preocupada en
convertir al ser humano en libre a través de la elaboracién de conocimientos razonados que
iran dando forma a ramas y métodos de conocimiento nuevos.

La idea de emancipacion de la humanidad nace, segun Lyotard, en la filosofia de las luces®
pero se torna utopica a los ojos posmodernos. Parte del decaimiento del propio Proyecto
moderno se puede observar de la mano de los mismos filésofos que lo promueven, asi, Lyotard
explica que es el propio Hegel el que describe “e/ negativismo del ideal moderno de libertad como un
poder capaz; de descomponer toda objetividad singular, concreta, especialmente la objetividad de las instituciones

>

tradicionales”® A lo que aflade Lyotard “Ya de toda comunidad |...] que enuncie la legitimidad de sus

modos de vida segin su propio nombre y segin su propio pasado” Este autor advierte que la dialéctica

31 La estética como rama filosoéfica, pese a tener sus raices en la antigliedad, se conforma como disciplina en la llustracion.

32  Launién que hace Hegel entre estética y mitologia se podria explicar teniendo en cuenta que para Hegel la estética no
es solo la ciencia que estudia lo bello, sino que el acto estético mismo es el acto de abarcar las ideas, ya que el ingenio
para él, conlleva necesariamente un sentido estético. Siendo el mito la idea que expresa sentimiento de una época o
colectividad, el convertir las ideas estéticas (ideas que unen ideas) en ideas mitolégicas (ideas de colectividad), seria
algo natural a esa necesidad moderna de formar a los filésofos como filésofos sensibles y a la filosofia en mitologia.

33 LYOTARD, Jean-Francois, op.cit. La..., p.61.
34 KRAUSS, Rosalind E., citada por FOSTER, Hal, en El retorno de lo Real, Akal, Madrid, 2001 (orig. 1996), pp. 47-48.
35 En lafenomenologia husserliana la realidad de la cosa (objeto, sustancia) se diferencia de su percepcion.

36  El saber o conocimiento de lo absoluto como busqueda metafisica de lo que esta por encima o mas alla, ab-suelto de
toda existencia.

37 La filosofia de las luces, también conocida como filosofia ilustrada, es la que se da en el conocido como Siglo de las
Luces (comprendido entre la revolucién inglesa y la revolucion francesa), y que corresponde al movimiento cultural e
intelectual conocido como llustracion.

38 LYOTARD, Jean-Francois, op.cit. La..., p.64
39 Ibidem, pp. 64-65.
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que Hegel despliega en aras de una libertad absoluta “deseszboca -también segin el propio
Hegel- necesariamente en el Terror” *°. Asi, el ideal de libertad absoluta comienza a verse como un
ideal vacio ya que toda la realidad es sospechosa de ser un obstaculo para la propia libertad.
Lyotard hard también un acercamiento hacia el totalitarismo en el pensamiento moderno
al observar que la modernidad esgrime un “nosotros” singular con la pretensién de dar su
propio nombre al fin que persigue la historia humana.

Segin Adorno en Teoria Estética (1970) los que se evidencian como signos de destruccion seran
descripcion de la propia modernidad, como “aguello mediante lo cual se niega desesperadamente la
armonia de lo permanentemente igual |...] En esta medida, la Modernidad es un mito antodestructivo cuya

74, Pero, como

atemporalidad se convierte en la catdstrofe del instante que rompe la continuidad tempora
vefamos con Lyotard, no se deberfa de hablar del mito moderno sino mas bien de un relato
o una ldea a realizar, un Proyecto con un fin comin o mds bien pretendidamente comun que

toma partido por la ideologfa, la razén y el progreso.

Tras la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), con el periodo de posguerra se ira cuestionando
el Proyecto moderno introduciéndose un escepticismo y una critica hacia su valor estético. El
valor econémico, en cambio, se mantiene protagonizado por un capitalismo que acepta todo
objeto y toda accién si pueden entrar en el intercambio econémico. Lo que hace que se
mantenga impertérrito en las sociedades al no perturbarse por la decadencia de los grandes
relatos* sino todo lo contrario ya que, como dice Lyotard, el capital no necesita legitimacion.

La modernidad, esa ‘“nostalgia de la auténtica presencia” *® segun Octavio Paz (1914-1998),
comienza a revelarse como impresentable que se busca sin encontrarse, lo que dard pie
a los primeros debates posmodernos. Habermas, comenta que en estos primeros debates
la posmodernidad se presenta decididamente antimoderna, destacando a Adorno entre
estas filas. Pero es el propio Habermas, desde un aparente rechazo a las primeras posturas
posmodernas, el que revela la propia fragilidad del proyecto moderno al preguntarse:

sEsti la Modernidad tan passé como afirman los posmodernos? ; O, antes bien, resulta que la renombrada
posmodernidad es sinicamente algo falso? ;Es la posmodernidad una consigna en la que se concentran
Silenciosamente aquellas circunstancias intelectuales gue ha venido suscitando la modernidad contra si misma

desde mediados del siglo XIX2.%

40  Ibidem, p.65.
41 ADORNO, Theodor, citado por HABERMAS, Jirgen, en op.cit. “La Modernidad: un proyecto inacabado”..., p.268.

42  Los grandes relatos o metarrelatos en Lyotard son los que han marcado la modernidad. Entre ellos este autor cita la
emancipacioén progresiva de la razén y la libertad, la emancipacién progresiva del trabajo, el progreso de la tecnocienca
capitalista y el relato cristiano de amor martir.

43  PAZ, Octavio, citado por HABERMAS, Jiirgen, op.cit. “La Modernidad: un proyecto inacabado”..., p. 268.
44 HABERMAS, Jirgen, ibidem, pp. 265-266.
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Con la conviccién del final del Proyecto moderno se entra en la posmodernidad, aunque la
modernidad como practica no haya fracasado. La esencia de la propia posmodernidad es en
s moderna como defiende Lyotard, quien apunta que el propio nombre “posmodernidad”
alude a un pensamiento moderno a través de la utilizacion del prefijo “pos”, prefijo éste
relacionado con una idea de cronologia lineal o sucesividad temporal discontinua que es
perfectamente moderna segun el autor. Por lo que pensar en una muerte de la modernidad
y un nuevo comienzo posmoderno, revelarfa la continuidad de una conciencia moderna
“estrechamente atada al principio de que es posible y necesario romper la tradicion e instanrar una nueva

manera de vivir y pensar absolutamente nueva”.*®

1.2 Visidn en paralaje: modernidad-posmodernidad, parte de la actualidad

En los afios 60 del siglo XX se empezaron a desarrollar los primeros debates sobre
la posmodernidad y segin Hal Foster estos debates tomaron tres direcciones distintas; una
relacionada con la politica neoconservadora, otra con la teorfa postestructuralista y una
tercera via que segin este autor es la que representa Iredric Jameson (1934), que deriva
del marxismo y que relaciona las formas culturales con los modos socio-econémicos de
produccion®®. Aunque sin ser capaces de ver las diferencias que este autor mantiene sobre
estas tres vias en los acercamientos a la cuestiéon posmoderna, podriamos decir que desde lo
que hemos recogido nos sentimos identificadas tanto con las propuestas de Jameson como, y
sobre todo, con las de Lyotard para desarrollar un acercamiento a nuestra actualidad.

Como hemos apuntado en la introduccion, uno de los puntos mas importantes que defiende
Lyotard es el de, aun insistiendo en que el Proyecto moderno esta totalmente “Yiguidado™*
una posmodernidad que no podtia entenderse sin la modernidad ya que se comprenden
mutuamente. Siguiendo esta tesis, serfa imposible ver la posmodernidad como un cambio

epocal, como una ruptura radical, sino mas bien como la otra cara de una misma moneda.

Continuando con Lyotard conectamos con una descripcién de la posmodernidad como

aquello que alega lo impresentable en lo moderno y en la presentacion misma; aquello que se niega a la
consolidacion de las formas bellas, al consenso de un gusto que permitiria experimentar en comiin la nostalgia
de lo imposible; aquello que indaga por presentaciones nuevas, no para gozar de ellas sino para hacer sentir

mejor que hay algo que es impresentable.*®

Y es que la posmodernidad no podria entenderse como la eliminacién de las idealidades
modernas, sino mas bien como un darse cuenta de lo utdpico de las propuestas de su Proyecto

45 LYOTARD, Jean-Francois, op.cit. La..., p.90.
46 FOSTER, Hal, op.cit. El..., pp. 75-76.

47 LYOTARD, Jean-Francois, op.cit. La..., p.30.
48 Ibidem, p.25.
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moderno, porque ninguna sociedad “puede existir sin concepeiones ideales” *°. Concepciones ideales
sin las que no serfa posible pensar ni la modernidad ni la posmodernidad.

En relacién con lo semantico, también es a través de la propia palabra posmodernidad que
podemos observar su verdadero origen moderno, como vefamos con Lyotard, ya que la
propia palabra posmodernidad proviene de ese pensamiento ideal y cronolégico propio del
moderno. “Posmoderno serd —como dice Lyotard— comprender segin la paradeja del futuro
(post) anterior (modo)” . Esto evidencia que hasta la propia palabra “posmodernidad” es un
ideal moderno, un querer aunar pasado, presente y futuro en una palabra que comprenda con
el futuro lo anterior. Asi, lo posmoderno formara parte de lo moderno ya que segin Lyotard

“una obra no puede convertirse en moderna si, en principio, no es ya posmoderna” 5

. Bsto que podria
seflalarse como una aporfa incomprensible serfa descrita como tal desde un pensamiento
lineal, un pensar que un suceso siempre sigue a otro por una causa logica o una etapa sucede
a otra etapa de manera progresiva. Sin embargo la realidad nos va demostrando sus multiples
posibilidades de ser pensada, hasta el punto de tener que aceptar la misma aporia como
posibilidad de entender el mundo. Cuando Lyotard nos habla de que lo posmoderno forma
parte de lo moderno, nos invita a entender la posmodernidad misma como la semilla de la
modernidad. Esta modernidad que se decantd por un trabajo con lo ideal del Proyects también
tenfa una visién mas relacionada con la desilusién, con un desencanto hacia lo anterior, hacia
el academicismo, que en el periodo actual se ha convertido en desencanto hacia la propia
modernidad o mejor dicho hacia su Proyecto moderno. Una modernidad que entendemos
entonces como algo fluctuante, que ira y vendra al igual que la ilusion y el desencanto van y
vienen a lo largo de nuestras vidas. De este modo el mismo autor, en su libro La Posmodernidad
explicada a los ninos, nos dice que la posmodernidad no serd el fin de la modernidad ‘S5z su

estado naciente, y este estado es constante”.?

La posmodernidad serd entonces una especie de decadencia o desconfianza hacia el principio
de progreso general de la humanidad, segun Lyotard, el cual coincide en muchos aspectos con
las teorfas de Jameson. Este ultimo autor diferencia obras de arte modernas y posmodernas
de acuerdo a sus diferentes relaciones con el “contenido de verdad del arte, su pretension de poseer

alguna verdad o valor epistenroldgico” *

, en la lectura que hace Owens.

Una de las tesis fundamentales en la que queremos insistir a propoésito del trabajo de
Lyotard, es esa en la que modernidad y posmodernidad setfan sélo visiones distintas de un
mismo paisaje. Esto que a nuestro entender Lyotard lo explica muy bien a lo largo de su
obra La Posmodernidad explicada a los nifios, Foster lo recalca cuando dice que modernidad y

49  LIPOVETSKY, Gilles, Los tiempos hipermodernos, Anagrama, Barcelona, 2006, p. 125.
50 LYOTARD, Jean-Francois, op.cit. La..., p.25.

51 Ibidem, p.23.

52  idem.

53  JAMESON, Fredric citado por OWENS, Craig, en op.cit., p. 104.
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posmodernidad “deben verse juntas, en paralax® (técnicamente el angulo de desplazamiento de un objeto
cansado por el movimiento de su observador)” ya que “nuestras articnlaciones de los dos dependen de nuestra
posicion en el presente y reciprocamente que esta posicion sea definida en tales articulaciones” *°. Y continia
%6 ya que
los actos y las conciencias modernas y posmodernas se caracterizan por la accion diferida y

explicando que la evolucion de “estos acontecimientos no es lineal ni sus rupturas limpias

el doble movimiento, segun el autor, entendiendo en ellos saltos temporales, repeticiones y
rupturas en el tiempo. De modo que, “@ungue un momento leva al signiente, este siguiente comprende

al anterior” %

Si lo posmoderno se define como una reiteracién del impresentable moderno, de esa
lucha ideal y utépica del Proyecto moderno, su cambio mas importante es sin duda un cambio
formal. El posmoderno utiliza recursos —consciente o inconscientemente— como los de
la desmitificacion o la desublimacion®® para dar cuenta de, no sélo esa imposibilidad de los
relatos modernos por utépicos, sino de algo fundamental; que la modernidad no daba cuenta
de esas imposibilidades en su estructura. El posmoderno establece una nueva praxis en la que
lo impresentable se muestra en la estructura misma, en la forma®, con la consecuencia de la
mala forma en la que nos adentraremos mas delante.

Muchos de los rasgos fundamentales y basicos de la modernidad son asi también los rasgos
fundamentales y bésicos de la posmodernidad. Y a pesar de que esta vision desilusionada
posmoderna se reitere en la desmantelacion y el descubrimiento de los pensamientos utépicos
del Proyecto moderno, su caldo de cultivo y mucha de su problematica es, por esta misma razon,
sin duda la misma.

1.3 Historicidad: hipermodernidad, transmodernidad, supramodernidad mas
mil y un relatos de contemporaneidad como rasgo posmoderno

Para adentrarnos en las mil y una visiones que podemos encontrar acerca de la época en la
que nos encontramos, los diferentes nombres que se han utilizado para distinguirnos de lo
anterior (nos referimos a la modernidad), entramos a ocuparnos primeramente de un rasgo

54  Paralax: traducible al castellano como paralaje.
55 FOSTER, Hal, op.cit. El..., p. 211.

56  Ididem, p. 213.

57  Ibidem, p.222.

58  Entendemos la desublimacién como una especie de desengafio, partiendo del concepto de sublimacion freudiana como
una mistificacion llevada a cabo por la pulsion.

59  Pese a que en arte distingamos entre estructura y forma, normalmente como la constitucién interna de las partes en una
entidad con el primer término y las cualidades externas visibles que daria lugar esta estructura interna con el segundo, la
filosofia contemporanea normalmente al referirse a la forma se estaria refiriendo a su vez a la estructura. En filosofia “la
forma I6gica de un enunciado —y la proposicion que en él se expresa— es la estructura de la misma y que es traducible
en notacion légica. La estructura se refiere a las constantes y a las variables de los enunciados I6gicos” THIEBAUT,
Carlos, Conceptos fundamentales de filosofia, Alianza, Madrid, 2003 (orig. 1998), p.54. Por esto mismo, al referirnos a lo
formal y a los cambios formales en la praxis, tendran asumida la nocién de estructura de manera interna.
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fundamental que muestra el descrédito de la veracidad de los relatos como es la historicidad.
La historicidad es la reflexion sobre la veracidad historica que compone la temporalidad y la
narracion de los hechos pasados. Reflexionar sobre la historia da cuenta de su relatividad, no
por ser relativa en si, sino porque varfa dependiendo del punto de vista de quien la narre siendo
obvio que no hay un punto de vista que comprenda a todos ni por tanto una objetividad. Por
lo tanto, la historicidad es una especie de metalenguaje sobre la propia historia que cuestiona
la veracidad de la misma en su reflexion.

Este modo de experimentar la historia también llevara, desde una vision moderna, a proclamar
el fin de la misma y el comienzo de la posthistoria. Pero la historicidad sefiala uno de esos
cambios fundamentales que se dan en posmodernidad ya que muestra la relatividad misma
de la historia y de su taxonomia, desmantelando la veracidad que sostenian sus relatos y
haciendo posible los mil y un relatos de historia distintos que nos mantienen vivas®.

Con la posmodernidad se descentraliza ese proyecto de racionalidad posibilitando un
tiempo para el cuestionamiento, ya que como explica Lyotard la posmodernidad “es #na
problematizacion de la historia y de su relacion con el presente inmediato |...]. En todas estas formas
de ficcion hay simultineamente una preocupacion por reflexionar sobre el presente a partir del pasado, y
todos ellos incluyen una reflexcion sobre su propio discurso” ®'. Jameson también hara alusién a esto
en su texto E/ posmodernismo o la ldgica cultural del capitalismo avanzado, apuntando que en la
posmodernidad se da un debilitamiento de la historicidad —que nosotros corregirfamos,
mas bien de la historia— y es citando a Guy Debord (1931-1994) cuando dice que existe
en la Posmodernidad una “Yiguidacion de la historicidad, la pérdida de nuestra posibilidad vital de
experimentar la historia de un modo activo” ®2. Pero si existe un datse cuenta de todo ello existe una
reflexion sobre la historia, con lo cual mas que debilitada la historicidad, que no la historia,
parece estar mas activa que nunca. Lo que si vemos claro es la insistencia en que hay un
debilitamiento de los relatos de temporalidad que constitufan la base fundamental para la
categorizacion histérica. Todo esto, que se pone en cuestionamiento con la entrada de la
historicidad, nos somete a una setie de sentimientos comunes en posmodernidad relativos al
tiempo como son esta pérdida de la veracidad histérica, una sensacion de presente perpetuo
y una extrafia desligazén con el pasado, que insistimos tiene mas que ver con una ruptura de
las categorias temporales no cuestionadas hasta el momento. De este modo, al igual que la
modernidad proclamara el fin de la historia, la posmodernidad dara pie a mil y un relatos de
presente entre los que podernos decantar por el mas afin en cada momento.

60  Hacemos referencia con esto a las Mil y una noches, relato popular de origen arabe en donde Scheherezade consigue
salvar su vida manteniendo a su esposo y verdugo expectante de la siguiente parte del cuento que le contaba cada
noche.

61 LYOTARD, Jean-Francois, citado por ROMAN, Angie “Perspectivas que cuestionan la psicologia clinica” [en linea]
Poiesis, Revista electronica de Psicologia Social, N°15, 2008, p.2. disponible en:
<http://www.funlam.edu.co/poiesis/Edicion015/Clinicayposmodernidad.AngieRoman.pdf>
[Consulta: 16 de septiembre de 2010].

62 JAMESON, Fredric, EI posmodernismo o la I6gica cultural del capitalismo avanzado, Paid6s, Barcelona, 1995 (orig.
1984), p.52.
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Sobre este fin de la historia hablara Francis Fukuyama (1952) quién, retomando a Hegel, fechara
la muerte de la historia en 1806 al verse victoriosos los ideales de la Revolucién Francesa.
BEse es “E/ fin de la historia como tal: es decir, el punto final de la evolucion ideoldgica de la humanidad y la
universalizacion de la democracia liberal de occidente como forma definitiva de gobierno” ®2. A partir de ese
momento, segun Fukuyama, serd cuando empiece la posthistoria.

Otro autor que también nos habla de este final serd Gianni Vattimo (19306), quién
comentara que la historia universal o la historia en sentido unitario se ha hecho imposible
fundamentalmente a partir de los medios masivos de comunicacién, produciéndose una
deshistorizacion de la experiencia vinculada a la caida de los grandes relatos. Y puntualiza que
entender ‘Yo posmoderno como fin de la historia, como el final del fin, no significa, entonces, darse cuenta
de que la cuestion bubiera dejado ya de proponerse, sino, al revés, situar en primer plano de nna atencion
central la cuestion de la historia como raiz de legitimaciones”®. Lo que llegard a su fin entonces, serd
la legitimidad de esos relatos modernos que conciben la historia de un modo lineal y unitario.
Porque “S7 la Modernidad es la época de la legitimacion metafisico-bistoricista, la Posmodernidad es la

puesta en cuestion explicita de este modo de legitimacion” 5

Es logico pensar que en un estado en el que se han roto estas estructuras temporales de
sentido, que se sienten ilusorias, se viva en una aparente situacion de stand by o falta de
profundidad o perspectiva. Estas sensaciones se corresponden con la expresion presente
perpetnd®® utilizada por Jameson al hacer alusién a nuestra condicién como posmodernos, al
igual que otras expresiones como la de presentismo® utilizadas para referirse a esto mismo. A
través de estos conceptos se dibuja una situacién en la que la ruptura de las estructuras que
nos sustentaban —en este caso una percepcion histérica de pasado, presente y futuro— sufre
un colapso en el continuo temporal, que como advertira Paul Virilio (1932), s6lo nos dejara
la telepresencia® como tnico horizonte posible y con el tiempo para el acontecimiento del aqui
y ahora®.

Hsta crisis en las convenciones del tiempo es lo que dara, segun Francois Hartog (1940),
esta sensacion de presentismo en la que es el presente el que fabrica el pasado y el futuro que
necesita en cada momento con el riesgo de la manipulacién de los mismos en base a los

63 FUKUYAMA, Francis “Entrando en la Poshistoria” [en linea] Textual No.9, enero 1990, s.p., disponible en:
<http://www.mty.itesm.mx/dhcs/deptos/ri/ri95-801/lecturas/lec023.html>
[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015].

64  TACCETTA, Natalia “El fin de la historia y la subjetividad posmoderna” [en linea] s.p., disponible en:
<http://www.proyectohermeneutica.org/I%20jornadas%20int%20de%20hermenutica/pdf/ponencias/taccetta%20natalia.
pdf>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015].

65 idem.

66  JAMESON, Fredric, “Posmodernismo y sociedad de consumo”, en FOSTER, Hal (Edtr. et Alt),op.cit. La..., p. 185.
67  Concepto introducido por Francis Hartog (1946) que describe el presente como Unico horizonte posible.

68  La telepresencia es una sensacion de presencia y apariencia de presente vivida a través de la tecnologia.

69 VIRILIO, Paul, Un paisaje de acontecimientos, Paidés, Barcelona, 1997.
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intereses del hoy.”®

Lo curioso delaaccién de este historicismo, de este Zezmporalismo sies que es un cuestionamiento
temporal, es que en posmodernidad puedan convivir una multiplicidad de relatos historicos,
una multiplicidad de posibilidades para entender lo temporal: desde Marcel Proust (1871-
1922) “A veces estamos demasiado dispuestos a creer que el presente es el sinico estado posible de las cosas”,”
Michel de Montaigne (1533-1592) “No existe presente: Lo que asi llamamos no es otra cosa gue el

punto de union del futuro con el pasado” ™

o el poeta Yassin Bennani “E/ futuro no existe, sélo existe un
presente muy large”.Y de este mismo modo, podemos encontrarnos con una cantidad variada
de conceptos para dar nombre a nuestra actualidad, como hipermodernidad, supramodernidad,
posposmodernidad, transmodernidad, modernidad lignida, sobremodernidad o modernidad extrema entre
otros. Nuestra investigacion no se cierra a todos estos relatos como menos “veridicos”
que el argumentado por Lyotard, sino que opta por utilizar la visiéon de Lyotard para poder
observar el presente a la vez que tiene en cuenta la existencia de otros puntos de vista. Lo
que si observamos en este hecho de poder contar con todas estas posibilidades de multiples
presentes, es una de las caracteristicas propias de nuestra actualidad la llamemos como la
queramos llamar. Si el moderno vefa un fin de la historia el posmoderno sélo ve el fin del
relato Unico para contarla, dando paso a la multiplicidad de las historias.

1.3.1 Tomando un ejemplo: la hipermodernidad

Tomando una de las posibles distinciones de la actualidad, nos hemos acercado a la
hipermodernidad un término desarrollado por Gilles Lipovetsky (1944) y que dialoga
perfectamente tanto con la modernidad como con la posmodernidad. En estos
acercamientos a las descripciones de presente, encontramos interesante que ambas
visiones sobre modernidad y posmodernidad se trabajan unidas en la mayoria de los relatos
que hablan sobre el momento actual. De este modo, muchas de las cuestiones que relata
Lipovetsky no nos sirven como teorfa contemporanea mas precisa o actualizada que la
propia posmodernidad, ya que no observamos avances respecto a la teorfa posmoderna o
puntos especialmente interesantes para una descripcién mas contemporanea. Sin embargo,
el mismo relato de Lipovetsky da cuenta de la amalgama moderna y posmoderna como

70 HARTOG, Francois, entrevistado por DELMAS, Adrien y ENTIN, Gabriel “Ser en el tiempo: Entrevista al historiador
francés Francois Hartog” [en linea] s.p., disponible en:
<http://estasemana.cip.cu/noticias/ser-en-el-tiempo-entrevista-al-historiador-frances-francois-hartog>
[Consulta: 17 de agosto de 2010].

71 PROUST, Marcel, citado por COLABORADORES DE WIKIQUOTE, en entrada “Presente”, Wikiquote. La coleccion libre
de citas y frases célebres [en linea] s.p., disponible en:
<http://es.wikiquote.org/wiki/Presente>
[Consulta: 17 de agosto de 2010].

72 MONTAIGNE, Michel, citado por COLABORADORES DE WIKIQUOTE, en entrada “Presente”, loc.cit. s.p. [Consulta: 17
de agosto de 2010].

73 BENNANI, Yassin, citado por COLABORADORES DE WIKIQUOTE en entrada “Presente” loc.cit. s.p. [Consulta: 17 de
agosto de 2010].
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una de las caracteristicas de todos y cada uno de los relatos de contemporaneidad a los
que nos hemos asomado. Mas alla de que no nos sintamos correspondidas con muchas
de las cuestiones que este autor proclama, como una era de /o hiper contrapuesta a una era
posmoderna anterior —que serfa un claro ejemplo de una interpretaciéon muy distinta a la
que venimos sefialando respecto a la propuesta de posmodernidad que hace Lyotard, ya
que como venimos sefialando no es ésta una era distinta a la moderna— encontramos
en ¢l un ejemplo claro de las regresiones (pensando de manera lineal-temporal) hacia lo
moderno que suftimos como contemporaneos.

Como comentabamos anteriormente, cuando tenfamos que hablar de wodernidad y
posmodernidad deciamos que se trata de una misma cuestion observada desde distintos
angulos de visiéon: uno el que otorga la ilusion —proyectada necesariamente para la
realizacion del proyecto moderno— vy otra la de la desilusion o ruptura de las ilusiones
anteriores. Vemos pues que estas idas y venidas hacia lo moderno y lo posmoderno se
dan a lo largo del texto de Lipovetsky, el cual declarara a nuestra e¢re como la época del
desencanto ante la posmodernidad misma®, algo asumido por el propio posmoderno
desde el momento en el que da cuenta de la propia posmodernidad como un “invento”
moderno.

Es posible que todos estos relatos de presente como el de la hipermodernidad, surjan
desde una base moderna. Una base generadora que impulsa, desde la ilusién, a acometer
un nuevo proyecto de presente, una nueva vision unificadora, y que gracias a su repeticion
como multiples visiones (posposmodernidad, transmodernidad, supramodernidad, etc.) queda
imposibilitada a una expresion totalitaria de dar un tnico nombre a la actualidad. Es el
propio Lipovetsky el que nos habla de su hipermodernidad como una segunda modernidad
y con un gran sentimiento moderno proclama de la siguiente manera: “La modernidad de la
que saliamos era negadora, la supermodernidad actual es integradora”.7

De este modo, encontramos en estos relatos de presente uno de los recursos propios
de la ejecucion posmoderna como es la repeticion. La repeticion de la modernidad en
todos los relatos posteriores como un modo de desmitificacién de la misma ya que,
como apunta Foster, la modernidad sélo la podremos trabajar por medio de la repeticion.
Una modernidad que retorna como una represion que hay que repetir a través del
sintoma hasta su integraciéon. Por ello, posmodernidad y modernidad vienen y van en
la multiplicidad de los relatos de contemporancidad y no podemos dejar de ver ambas
como parte de la actualidad. Asi, nos volvemos a acercar a esa vision de Lyotard de que
sin una posmodernidad no podrfa darse una modernidad —a lo que afladirfamos que ni
hipermodernidad ni mil y un relatos mas.
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LIPOVETSKY, Gilles, op.cit., p. 67.

Aqui nos referimos al apunte que haciamos de la mano de Lyotard, sobre que el mismo nombre pomodernidad seria una
designacion moderna.

LIPOVETSKY, Gilles, op.cit., p. 60.
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1.4 El arte y el Proyecto Moderno: ruptura con lo anterior y una edad para la
representacion

Para centrarnos ahora en el hecho artistico, retomaremos las descripciones sobre el Proyecto
moderno que llevaran a trabajar a los artistas con una determinacion. La cuestion artistica en
la modernidad se presenta con una necesidad basica, la de romper con todo lo antetior. Se
aboga asi por destruir el academicismo que habfa impuesto el lugar y los modos del arte y por
crear algo nuevo que otorgue libertad para la creacion al artista. Todo esto se llevé a cabo a
través del Proyecto moderno de emancipaciin universal que pretendia romper con Lo Simbilico
—Ia /gy, lo social establecido en sentido lacaniano— con el fin del progreso y la construccion
de un lenguaje universal. Esta idea de emancipacion social e individual es uno de los motores
principales del pensamiento moderno que nace, segun Lyotard, en la Ilustracion. Al igual que
la mayorfa de las nociones modernas es abstracta y mas que describir rasgos formales en las
obras de arte, esta nociéon funcionara como motor para la construccion de las mismas, como
parte de su temdtica. L.a emancipacién se refiere a toda acciéon que permite a una persona o
grupo de personas acceder a un estado de autonomia por el cese de alguna autoridad, y esto
es lo que motivard a la modernidad para tratar de romper con el pasado de manera radical e
intentar instaurar una zabla rasa’”. Una pretension de borrdn y cuenta nueva en base a ideas de
novedad y originalidad que funcionaran de manera muy potente, sobre todo al principio del
Proyecto moderno. Un ejemplo de este tipo de ideas, las podemos encontrar en Le Corbusier
(1887-1965) y su Plan Voisin (1925). Este arquitecto apostaba por destruir todas las ciudades
para renovarlas desde la base y con este principio creé este plan arquitecténico, nunca
realizado, para Patfs. El propio Le Corbusier deja ver el caracter totalitarista de su proyecto
en este comentario:

Pienso, pues, con toda frialdad, que hay que llegar a la idea de demoler el centro de las grandes cindades
Y reconstruirlo, y que hay que suprimir el cinturon piojoso de los arrabales, trasladar éstos mas lejos y, en
su lugar, construir poco a poco una zona de proteccion libre que, en su dia, dard una libertad perfecta de

movimientos y permitird construir a bajo precio un capital cuyo valor se duplicard y hasta se centuplicard.”

Estas ideas de autonomia daran como consecuencia una liberacién del objeto de arte de lo
que era su contenido anterior, en el que quedaba determinado a un lugar concreto y a una
definicién dentro de ese lugar. Como bien describe Rosalind Krauss en La originalidad de la
Vangnardia y otros mitos modernos, el lugar del arte estaba determinado por lo que podriamos
nombrar como dispositiver. Krauss describe que el cambio fundamental de la escultura en la

77  Latabula rasa o tabla rasa, se refiere a esa idea moderna de ruptura con lo anterior, ya que “hacer tabula rasa” seria no
tener en cuenta hechos pasados.

78  Proyecto ideado por el arquitecto para renovar el centro urbano de Paris.

79  LE CORBUSIER, citado por COLECTIVO LABORATORIO URBANO, en “Dossier Le Corbusier” [en linea] s.p., disponible
en:
<http://www.circulobellasartes.com/ag_ediciones-minerva-LeerMinervaCompleto.php ?art=43&pag=18>
[Consulta: 27 de septiembre de 2010].

80  Entendemos el dispositivo como limite o limites de la representacion, siguiendo las formulaciones que sobre el mismo
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modernidad se dio con la desaparicion de la gica del monumento a finales del siglo XIX, en el
momento en el que éste baja de ese lugar establecido. Pone como ejemplo de ello al escultor
Auguste Rodin (1840-1918) y la transgresion que este artista realiza al hacer desaparecer el
pedestal cuestionando asi el monumento. Tanto la estatua para el escritor Balzac (1897) como Las
Puertas del Infierno (1880-1918) de Rodin presentan caracteristicas que escapan de la l6gica del
monumento segun Krauss, por esta pérdida del pedestal que actuaria como /Jwite mediador
entre el emplazamiento y el signo representacional. Esta logica del monumento serd puesta en
cuestion en las esculturas de Rodin al no presentar los signos propios de la conmemoracion,
entrando en lo que Krauss denomina como la condicion negativa® de la escultura®. Se produce
asf la entrada en la modernidad, en opinién de Krauss, puesto que la modernidad es un
periodo de produccién escultdrica que opera en relacion con esta pérdida de lugar “produciendo
el monumento como abstraccion, el monumento como una mera seial o base, funcionalmente desubicado y
fundamentalmente antorreferencial”® Esa especie de falta de sitio significado dard lugar en los
aflos sesenta a movimientos como el minimal, el land art, la abstracciéon o el process art,
como nos describe la autora, a caballo entre el objeto escultérico y el lugar es decir, un
cambio hacia la negatividad: “En ese momento, la escultura moderna se convirtio en una especie de agujero
negro en el espacio de la conciencia, en algo cuyo contenido positivo resultaba cada veg mds dificil de definir, en
algo gue sélo se podia caracterizar en funcion de lo gue no era” 3* Esta condicion negativa de la escultura,
la describe Krauss como una etapa en que se cuestiona a si misma a través de lo que no es
(ni arquitectura, ni paisaje), pero también sera el fundamento de una nueva edad, la de la
representacion.

En el momento en el que los artistas se cuestionan Lo Simbdlico que establece lo que es o
no es o lo que debe 0 no debe ser el arte, se cuestionan acerca del dispositivo mismo de
representacion, esto es, lo que establecera los limites para definir las categorfas del arte: lo
que es pintura, lo que es escultura, lo que es cine, etc. Krauss en este caso nos habla del
pedestal como el dispositivo que definfa lo que era monumento, y al cuestionarse éste su
definicion y la de escultura se amplia dando lugar a una expansion de las categorias que continia
siendo vigente hoy, ya que el interés por el dispositivo sigue siendo un interés actual en
los artistas®. Este cuestionamiento por el dispositivo también es un cuestionamiento por la
representacion, lo que hara que la modernidad sea considerada como la época de la representacion
ya que su arte es una pregunta sobre el propio arte. Y es que para el moderno “%odo lo gue existe

lo hace a través de la representacion”

hace Michel Foucault (1926-1984).

81 “(...) una especie de deslocalizacion, de ausencia de habitat, una absoluta pérdida de lugar” KRAUSS, Rosalind, La
originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, Alianza, Madrid, 1996 (orig. 1985), p.293.

82 idem.
83  ldem.
84  Ibidem, pp.293-295.

85  Para mas ampliacion sobre este tema ver OTAMENDI, Jon, Disponer de la materia. La nocién de dispositivo en el arte
contemporaneo, en relacién a otros dispositivos sociales, politicos y culturales, [Trabajo de Suficiencia Investigadora
dirigido por Rita Sixto], Dto. de dibujo, UPV/EHU, 2011.

86 OWENS, Craig, op.cit., p. 107.
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El proceso de modernizacion convive con las teotias de ¢/ arte por el art®” y de la obra de
arte otal®® lo que llevard a movimientos como el futurismo, el purismo, el neoplasticismo
o el constructivismo, y al interés por las grandes temadticas abstractas como el tiempo.
Pero este cuestionamiento de la representacion en modernidad tiene un fin que es el del
Proyecto moderno: el fin de la union en un mwetalenguaje universal. 1.a modernidad permite que
la diversidad sea mirada con los ojos de la unién ya que, como defendera Hegel, lo comtn
a todo es la belleza® y ésta es la idea de unidn.® Aunque no sélo la union serd el lema de la
modernidad sino también la desunidn en el cuestionamiento de lo que definfa al arte hasta el
momento ya que, como incide Adorno en Teoria Estética, “abora se da por sentado que nada que
concierna al arte puede seguir dandose por sentado: ni el miismo arte, ni el arte en su relacion con la totalidad,
ni siguiera el derecho del arte a existir’®'. De este modo cuando se habla de que la modernidad
es la época de la representacion, es basicamente porque es la época del metalenguaje, de un
lenguaje que se pregunta por si mismo, que se pone en cuestién, con lo que dara un arte que
se interroga a sf mismo y a sus componentes. Si el metalenguaje es un lenguaje que introduce
dentro de si su propia critica, en esta época de la representacion el arte introducira su propia
critica dentro de si.

El Proyecto moderno es un proyecto ideal porque pretende un fin ultimo que es el del
progreso y la libertad individual y colectiva a través de un /lnguaje universal que englobe todos
aquellos lenguajes particulares. Asi, el pensamiento moderno es un pensamiento que tiende
hacia lo abstracto al situar lo general por encima de lo particular, definiendo asi la abstraccion
como verdad.

Pasamos de un arte que va cuestionando los dispositivos que lo sometian, el pedestal, el
marco, etcétera, hacia un arte que se cuestiona a si mismo y que habla del propio arte, lo que
podtiamos denominar meta-arte. Este meta-arte dard paso a un trabajo autorreferencial del arte
que llega hasta nuestros dias, y que vemos que es dificil de seguir si antes no nos sumergimos
en cuestiones artisticas. Esto es, si antes de la modernidad el arte tenia su referente fuera,
en la naturaleza (mimesis), con la modernidad el arte pasa a convertirse en autorreferencial,
desapareciendo ese interés que convertia a la representacion en la imagen de una idea sobre
lo exterior, una vision de la realidad, convirtiéndose asi en un cuestionamiento sobre esa
misma vision.

Michel Foucault (1926-1984) nos habla de la arbitrariedad de el signo al hablar de la pérdida de la
representacidn; una pérdida que se dara por ese cambio de relacion entre el signo y su referente
ya que, segun €l, hasta el Renacimiento se atribufa una relacion de semejanza mas o menos

87  Es un principio abogado desde la estética idealista (desarrollada por Immanuel Kant) que preconiza el individualismo y
la libertad artistica, en contraposicion al realismo mimético.

88  Atribuida al compositor Richard Wagner (1813-1883), esta idea busca la integraciéon de la musica, el teatro y las artes
visuales en una obra Unica y total inspirada en la tragedia griega.

89 ‘Lo bello supone un equilibrio que aparece en la capacidad de articular unitariamente lo diverso” (THIEBAUT, Carlos,
op.cit., p.22).

90 HEGEL, G. W. F,, op.cit., pp.219-220.
91 HABERMAS, Jirgen, op.cit. “La modernidad un proyecto incompleto”..., p. 29.
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evidente con su objeto de referencia, sin embargo esto cambi6 hacia algo mas arbitrario. “Ex
el umbral de la era clasica, el signo deja de ser imagen del mundo y deja de estar vincnlado con aquello que
seftala, por las lineas solidas y secretas de la semejanza o la afinidad”*? Lo que cuestionara la era clasica
segun Foucault, serd la representacién como el dar cuenta del objeto del signo, asi, explica
que “e/ lenguaje existe disociado de la representacion” % o para entenderlo de otro modo, siguiendo
la vision de Jacques Lacan (1901-1981), existe un abismo insalvable entre significante y significado
que no permite ningun acceso del primero al segundo.®

Este artista moderno “Gnico y emancipado”, no sélo dara un estilo “anico y personal”, sino
que también mostrard una obra “Unica y completa”. De esta época seran importantes las
nociones de originalidad y obra rinica, como las de verdad'y sentido.

Otra de las cuestiones importantes que se trabaja en modernidad, es la Zucha de los opuestos o
lucha de los contrarios, que invita a pensar las cuestiones artisticas siempre a través de la oposicion:
actualidad vs. pasado, verdad vs. mentira y un sinfin de oposiciones que seran incluidas en los
trabajos de muchos artistas. Estas contradicciones provenientes del pensamiento aristotélico,
mas concretamente de la Mgica aristotélica, promueve la bivalencia con la que “Nada puede ser y
10 ser al mismo tiempo y en el mismo sentido” (formulacién del principio de no contradiccién).®

De modo que, la modernidad no podra ver al artista de otra manera que no sea como el
instaurador de esos ideales; como un artista genio, gurd, maestro espiritual, que gufa al
espectador hacia una nueva vision del arte y a él mismo hacia un nuevo camino para la
libertad. Y por supuesto vera en la obra de arte la forma para llevar a cabo esa libertad, esa
reconversion salvadora de la muerte, inica y eterna. Un ejemplo cercano de este entendimiento del
artista como agente revolucionario es Jorge Oteiza, quién desarroll6 una “teorfa del arte” en
la que el serestético se sitda en la zona de convergencia de los saberes cientificos viéndose como
promesa de salvacion existencial del individuo.

El arte moderno trabajara sobre las grandes tematicas abstractas: sobre el tiempo, el sujeto, el
sentido, el vacio, el espacio, el alma, todas ellas tematicas sobre lo sublime, lo inalcanzable, lo
imposible, que haran del arte moderno un arte de la busqueda de utopfias.

92 FOUCAULT, Michel, citado por SANTAELLA, Lucia y NOTH, Winfried en La Imagen. Comunicacion, semiética y medios,
Gyersa, Barcelona, 2003

93  idem.

94  LACAN, Jaques, citado por GROSSO, Mabel Leticia en “Estética y representacion” [en linea] s.p., disponible en:
<http://www.elsigma.com/site/detalle.asp?ldContenido=3010>
[Consulta: 20 de agosto de 2010].

95  ARISTOTELES, citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA en entrada “Principio de no contradiccion” Wikipedia.
Enciclopedia libre [en linea] s.p., disponible en:
<http://es.wikipedia.org/wiki/Principio_de_no_contradicci%C3%B3n>
[Consulta: 20 de junio de 2013].
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1.5 El arte y la posmodernidad: “crisis” de la representacién u otra vision es
posible

La posmodernidad se iniciara con un cambio de pensamiento, un cambio que hara ver como
imposibles y utépicas todas esas busquedas modernas. El trabajo con la representacion, su
puesta en cuestion constante, derivard en lo que se conoce como ¢isis de la representacion que
no es mas que el cuestionamiento de las certezas modernas, de todo lo que se daba por hecho
hasta el momento. Por lo que, no es tanto una crisis de la representacion en si como una crisis
de lo que se conocia por representacion hasta el momento. No es que la posmodernidad deje
de ser la época de la representacion, ya que ésta y su puesta en cuestion seguiran siendo clave
en el arte contemporaneo, es mas bien que debido a la constancia de ese abismo insalvable
entre significante y significado la actualidad no permite fijar certezas.

Con la entrada en el cuestionamiento de la representacion se establecera una deconstruccion
de la misma ya que, como explica Jacques Derrida (1930-2004), ésta ya no puede ser entendida
como “una presentificacion en el sentido de una repeticion de algo presente anteriormente. El representado
mismo es un signo, pues la representacion debe representar una mostracion entendida como imaginacion”.%®
Este autor se opondra a la idea de presencia fenomenoligica como Gltimo punto de referencia para
la representacion. Una representacién huérfana de su objeto, una representacion que ante
todo es imagen. Pero una representacion que sobre todo se da con mucha abundancia en la

contemporaneidad, aunque nos parezca desvanecerse con mayor rapidez que en el pasado.?’

El quid de la representacion seguira siendo el de su propio cuestionamiento, el de ser un
metalenguaje de si misma, sélo que este mismo metalenguaje ahora también sera visto de
otra manera. Ya no podra ser visto mas como ese metalenguaje moderno de la unién de
lenguajes particulares, como esa lengua universal de la que hablaba Hegel, sino que esta idea
misma se entenderd como una visién utdpica moderna. En posmodernidad el metalenguaje
se entendera Gnicamente como un cuestionamiento del lenguaje, nada superior a ¢l ni que
va mas alla sino la pura insercion de su propia critica. Esto se entendera con conceptos que
desarrollan la apertura hacia lo que se daba por hecho hasta el momento como la fextualidad,
que se refiere en este caso a los atributos que se le aplicaban al texto pero que nos sirve para
comparatlo con lo que se daba por hecho en la obra de arte.

De este modo, la ¢7isis de la representacion al igual que la crisis del sujeto de representacion (o productor
de representaciones) es una ruptura a lo que se podia entender como representacion, como
sujeto, como obra de arte hasta el momento. Con la fextualidad podemos acercarnos a esto
al ver como el término Zexto, que surgi6 dentro de las teorias del estructuralismo®, remplaza

96  DERRIDA, Jacques, citado por SANTAELLA, Lucia y NOTH, Winfried, op.cit.

97  Aqui nos referimos a lo que hace movilizar esta investigacion como sensacion en la que el arte contemporaneo pareceria
no poder sostener sus propias representaciones por mucho tiempo (caducidad de las representaciones contemporaneas).

98  Método para analizar el lenguaje que se sitia a comienzos del siglo XX y que es arranque de la linglistica moderna,
cuyo exponente principal es la obra Curso de lingdiistica general (1916) de Ferdinand de Saussure. Uno de sus mayores
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a la antigua idea de #rabajo, de obra o de produccion como algo completo y creado de manera
deliberada. Asi, estas “crisis” se refieren al entendimiento del concepto de representacion o de
obra como algo completo, cerrado. Lo cual se traducira en una vision de pérdida de la capacidad
para producir representaciones completas y cerradas por parte de un sujeto productor que ya
no se entiende como entero. Con la entrada de la posmodernidad lo completo deja de existir
siendo unicamente observado como una ilusion moderna mas. De esta forma, el concepto
de zexto, que debe ser pensado como incompleto y poseedor de algo crucial perdido, nos
acerca al concepto que se tiene de obra de arte en la posmodernidad. Una obra también
incompleta que al igual que el #ex7o contiene un subtexto: una parte omitida, que proporciona
un mecanismo para la comprension. Hste texto incompleto, esta obra incompleta, dara pie a
cuestionamientos sobre la narratividad en los cuales se iran dejando al margen las cuestiones
aristotélicas de principio, medio y fin (0 como se conocen en narrativa: introduccion, nudo y
desenlace), para dar pie al relativismo y la descentralizacion.

En el momento en el que las representaciones de la posmodernidad empiezan a fragmentarse
también podemos observar una ruptura del sujeto creador que ird anunciando su propia
situacion de fragilidad y una consciencia mayor de ésta en la actualidad, porque “una vez sacado

del centro, el hombre camina bacia cnalguier parte”

Hsta descentralizacion llevard al hipertexto, un texto que contiene una fractura de la linealidad,
un texto en el cual entra la discontinuidad y que serd mas posible gracias a los entornos
informaticos que permiten infinidad de enlaces entre si. El bipertexto conlleva un cambio
crucial ya que esta amalgama descentralizada ya no tiene autor/a. La autotia sélo existe en los
discursos formales, como nos recuerdan Roland Barthes (1915-1980), Foucault o Derrida, y
al creador/a de este pastiche podtia llamérsele mas disefiador/a que autor/a, como apunta
Adolfo Vasquez Roca'®. Vemos pues en arte que esta textualidad, este modo de ampliacién
de la obra conlleva, como describe Hal Foster (1955) en E/ Retorno de lo Real, “una crisis general

192 asume

en la representacion y la antoria”.'® El mismo Foster comenta que el postestructuralismo
la muerte del hombre, no sélo como creador original de artefactos unicos sino también como
sujeto centro de la representacion y de la historia. El postestructuralismo serd un cambio
fundamental para poder observar esta deriva del sujeto y de su praxis, poniendo en tela
de juicio diversas practicas humanas que se asumian como completas y cerradas hasta el

momento. Asi, la ¢risis del sujeto de representacion y la crisis de la representacion surgiran a la par ya

representantes sera Claude Levi-Strauss (1908-2009).

99 AMENGUAL, Gabriel, Modernidad y crisis del sujeto: hacia la construccion del sujeto solidario, Coleccién Espirit,
Caparros, Madrid, 1998, p.37.

100 VASQUEZ ROCA, Adolfo,“El Hipertexto y las nuevas retéricas de la Posmodernidad. Textualidad, Redes y discurso
exocéntrico” [en linea] Revista Philoshophica N ° 27, Instituto de Filosofia Pontificia Universidad Catolica De Valparaiso,
2004, pp.331-350, disponible en:
<http://philosophieliterature.blogspot.com/2009/07/el-hipertexto-y-las-nuevas-retoricas-de.htmi>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015].

101 FOSTER, Hal, op.cit. El..., p. 76.

102 Movimiento de critica al estructuralismo que se da entorno a los afios 60 y en el que destacan figuras como Derrida,
Barthes o Jacques Lacan (1901-1981).
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que como sefiala Lyotard, “e/ sujeto es un producto de la mdquina de representacion y desaparece con

ella”%®

Frente a este pensamiento de complecion, de categorizacion, nace una lucha hacia la
desarticulacion y es en donde Krauss vera la expansion de las categorias en el arte; no siendo
ya facil distinguir entre disciplinas pero tampoco entre otro tipo de categorfas como las de
la historia o incluso las de la autorfa de un sujeto creador. Krauss detalla con su capitulo
“Escultura en el campo expandido” que la légica de la escultura moderna condujo en los 60
a su propia deconstruccion y a la del orden moderno de las artes basadas en las disciplinas
diferenciadas y auténomas'. Serd la propia Krauss la que introduzca un nuevo tipo de
descripcion obras: obras que reclamaran una ubicacion especifica, una relacion contextual
con el lugar donde se instalan (size specific), a la vez que obras deslocalizadas que nos mostrara
la transmision de la imagen a tiempo real y la absoluta virtualizacién'®®. La obra deslocalizada,
descentralizada, sin lugar, sera la consecuencia de esta lucha a favor de la ruptura. Un arte que
ya no contara en la posmodernidad con la proteccion de /b Simbilico para designarle un lugar.

Tanto las ideas de Zabula rasa como las de emancipacion universal, seran conceptos totalmente
utdpicos para la mente del posmoderno. Es cierto que a la vista de que hoy nos encontramos
en una especie de 7o lugar en donde /o Simbilico ya no nos somete a las categorias anteriores
parecetia que esa utopia moderna de ewancipacion universal se hubiese cumplido, pero esta idea
es solo producto de nuestra ilusion. De momento nos asisten muchas categorias y una de ellas
es probablemente la que mas nos define como productos de esta actualidad; no podriamos
referirnos a otra cosa sino al capitalisnmo. Ya advirtié Karl Marx (1818-1883) que la emancipaciin
universal solo serfa realizable a través de la completa superacion del capital, pero de momento
es el capitalismo el que sigue etiquetando nuestros suefios de libertad. Asi, aunque el arte ya
no tenga algunas de las presiones que antes tenfa para decidir lo que es o lo que no es y quién
es 0 no es artista, existe algo que sigue decidiendo por los artistas: e/ mercado del arte.

Silo que Krauss advertia con la expansion de las categoriaslo entendiésemos como la abolicion de las
categorias, incurrirfamos de nuevo en un pensamiento idealista. Cuando el moderno desbancé
el pedestal no eliminé el dispositivo sino que lo desplazé y lo multiplic6. Uno de los principales
dispositivos del arte contemporaneo lo encontramos en los museos. Los museos mismos
funcionarfan a dfa de hoy como el pedestal clasico que convertia a la estatua en monumento.
En este caso el contenedor museo —y hoy todas sus correspondencias simbolicas como
galerfas, ferias y demas— es el que parece dotar al arte de esa caracteristica del monumento,
de lo monumental. Es cierto que museos han existido desde mucho tiempo atras, antes de
esta bajada del monumento del lugar que lo sefialaba como tal, pero encontramos una curiosa
entrada que advertimos sospechosa de que los museos hayan cobrado mayor importancia

103 LYOTARD, Jean-Francois, citado por CRUZ, Manuel en Escritos sobre memoria, responsabilidad y pasado, Universidad
del Valle, Cali, Colombia, 2004, p.157.

104 KRAUSS, Rosalind E., op.cit. La..., pp. 289-303.
105 idem.
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para la vida de los/las artistas contemporaneos/as. Nos estamos refiriendo al primer museo
de artistas vivos: el Musée d’artistes vivants creado en 1818 en el Palacio Luxembourg, Este
museo, el cual podrfamos considerar como el primer museo realmente contemporaneo, es
el que también inici6 un gran cambio en el planteamiento del arte para los artistas, como
describe C.I. de Santiago en su tesis doctoral,'® y que nos acompafara inevitablemente hasta
nuestros dfas. Como explica de Santiago, si antes de este museo los artistas europeos solo se
podian dar a conocer (estando en vida) a través de los Salones que se celebraban cada dos afios,
el cambio que trajo sera el del artista como creador premeditado de mercancia para estos
museos. A partir de aqui la finalidad de los artistas cambia, uniéndosele a la de la creacion
del arte la de ser admitidos en estos museos. “De esta forma los artistas se veian forzados a elegir los
temas, formas de representacion y técnicas que gustasen a los académicos”.'”” Comienza asi una batalla
por la profesionalizacién del artista que ya no es tanto una profesionalizacion técnica y de
venta, sino de reconocimiento sociocultural.

Desde la Ilustracion el dispositivo museo se entendera como e/ lugar piiblico, civil y con voluntad
de conocimiento asociada a una coleccion de objetos”.\® La invencién moderna de nombrar los museos
como museos de arte y crearlos con esa voluntad mencionada, afectara inevitablemente a la
obra de arte y a su valor (tanto econémico como simbélico). Si el arte se convierte dentro
de este dispositivo en valor de mercancia, a lo que haran alusion trabajos de artistas como
Marcel Duchamp (1887-1968) con sus ready mades, también los propios dispositivos-museo
iran convirtiéndose cada vez mas en lugares para el culto al consumo: “Espacios dedicados a la
venta de catdlogos y reproducciones, cafeterias y restaurantes y otros servicios, son también imprescindibles en
unos edificios que, poco a poco, han ido asumiendo funciones de consumo”.'*® Como apuntan J. Montaner
y J. Oliveras, “E/ museo actual exprime al mdiximo su vocacion de monumento, de foco cultural de cardcter
priblico que va a revitalizar la cindad”."°

Al parecer también encontramos, derivadas de este cambio hacia la posmodernidad,
dos tendencias posiblemente contrapuestas para la construcciéon de estos monumentos
al capitalismo en la actualidad. Una, que vemos mas a favor del capitalismo, en la que se
quieren construir estos museos como lugares abiertos y flexibles donde se de un proceso de
desacralizacion de la obra de arte hacia el lugar de produccion y consumo de cultura. Otra,
que entendemos como una visién mas moderna, que sigue abogando por el valor de la obra

111

de arte y la contemplacion sacralizada de su aura™ continuando con una idea tradicional de

106 SANTIAGO RESTOY, Caridad-lrene de, Los museos de arte moderno y contemporéneo: historia, programas y
desarrollos actuales, Tesis doctoral dirigida por Francisco Jarauta Marion, Universidad de Murcia, Facultad de Letras,
Dto. de Historia del arte, 1999, disponible en:
<http://digitum.um.es/xmlui’/handle/10201/201>
[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015].

107 Ibidem, p.73.

108 MONTANER, Josep M. y OLIVERAS, Jordi, Los museos de la Ultima generacién, Gustavo Gill, Barcelona, 1986, p.6.
109 Ibidem, p. 10.

110 Ibidem, p. 24.

111 Concepto de Walter Benjamin (1892-1940) que asocia a la obra de arte y describe como presencia irrepetible de una
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salas'2. Hstas dos tendencias a la par nos advierten de una contemporaneidad en la que se dan
muchos aspectos de una posmodernidad de la diversidad.

De este modo, los artistas ya no solo reivindicaran su obra sino la manera de ensefarla, de
mostrarla, la experiencia de ella que derivard en muchas ocasiones en el puro espectaculo.
El museo se convertira en el lugar del arte en el que a través del espectaculo de la cultura
reivindiquemos el ritual de conversion del arte en mercancfa. Y por mucho que aboguemos
por una vision mas sacralizada de la obra a través de contenedores asépticos o de discursos en
pro de la originalidad, todos estos seran inevitablemente asumidos por el discurso capitalista
que mueve la finalidad mercantil y del espectaculo cultural.

Parecerfa entonces que esta Zdeologia esteticista®

moderna del arte por el arte se contrapone
con la marcha del mercado, que siempre tenderda hacia una conciencia ##ilitarista desde la
Era Industrial. El esteticismo que pretendia aislar al artista de la sociedad para buscarse como
individuo en una busqueda personal y unica, choca con su regreso a la sociedad en la que el
discurso wtilitarista es completamente inevitable. El Oteiza genio, fuerte, imperturbable que
luchaba por hacerse las preguntas que habia que hacerle al arte choca con su regreso del
laboratorio a la sociedad, cuando sus proyectos son irrealizables para una sociedad descreida

de lo salvifico del arte que no puede entender la vocacion del artista sino su profesion.

Se habla de una dualidad del arte, de la belleza eternamente subsistente del a/wa del arte y de
un componente relativo circunstancial al cuerpo del arte. Es Charles Baudelaire (1821-1867)
el que ve enfrentada esa mitad eterna, anclada en el arte clasico antiguo, con la otra mitad
relativa al arte moderno, cuyos signos distintivos serfan lo transitorio, lo fugaz, lo efimero y lo
cambiante, sintetizados en la moda. Pero en la posmodernidad esto no se ve asi. Esta vision
enfrentada entre lo clasico y lo moderno no tiene sentido en el posmoderno. La dualidad se
convierte en relativa ya que lo moderno, aunque se crea enfrentado a lo clasico, se delata en su
propia esencia del esteticismo, en esa busqueda del a/wa del arte. E1 posmoderno ve que es por
esta creencia del moderno que su aspiracion no puede realizarse por completo en la forma
de lo transitorio, de lo efimero y lo fugaz, que era lo que pretendia distinguir lo moderno de
lo clasico. Asi, el artista posmoderno pretendera dar buena cuenta de ello tratando de llevar
a una posicion mas relativa esas dualidades modernas mediante la forma. Tal vez por esta
imposibilidad que no deja a la modernidad cumplir con sus requisitos modernos Habermas
vea un vinculo con lo clasico “Pero, mientras que lo que estd meramente de moda remite al pasado y pasa

pronto de moda, la Modernidad conserva una relacion secreta con lo cldsico” ™*.

lejania por cercana que ésta pueda hallarse. En su obra de arte La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica
(1936), situa la pérdida de este aura por la multiplicidad de la reproduccion técnica del arte.

112  MONTANER, Josep M. y OLIVERAS, op.cit, p.13.
113  Movimiento en oposicion a las filosofias utilitaristas (funcién de utilidad) fundamentado en las teorias de Kant.
114 HABERMAS, Jirgen, op.cit. “La Modernidad: un proyecto inacabado”..., p. 267.
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La posmodernidad estara vinculada con el utilitarismo, vinculada con una moda que pasa
pronto de moda, con un mercado que cambia las finalidades del arte y con la creencia de
un arte que ya no es genuino ni sagrado. Al igual que el arte ya no se podra ver como algo
unico tampoco el Proyecto moderno tendra fundamento hoy. Ya no podra entenderse como
un progreso con el ultimo fin de la libertad individual y colectiva. La posmodernidad no
tiene fin, no tiene finalidad mas que la de cuestionar las categorias modernas, desublimar el
proyecto y desmitificar sus ideas. Ya no se ve al arte como algo progresivo que entrafiaria una
mejora a medida que avanza, sino como algo evolutivo que al igual que gana pierde a su paso.
Y este artista es descrito como un artista roto, enfermo en boca de muchas ideas negativas.
De modo que se describe al artista posmoderno como esquizofrénico, como adolescente,
como un sujeto al que el Rezorno de lo Real "' —lo que pretendia ser apresado por los ideales

modernos— le golpea de lleno dando lugar a una estructura rota.

1.6 El sujeto posmoderno: del artista genio al artista enfermo

La obra de arte se amplia, se transforma, el objeto ya no es salvifico y el artista ya no es
salvador. La obra de arte pierde sus limites y se amplia hacia el proceso mismo del arte.
La praxis se reivindicara por encima del objeto ultimo, y el arte restard su valor simbolico
para entrar a acometer el valor de objeto de mercado, sobre todo con el pgp. Como explica
Jean Baudrillard (1929-2007) “en el pop el objeto pierde su significado simbilico, su antiquisimo estatus
antropomdrfico”® que ird determinando una falta en el arte posmoderno a la par que una

liberacién.

El do it yourself del punk y el actitudinalmente avanzado trabajo de artistas como Duchamp,
empezaron a hacer surgir la idea de que cualquiera puede ser artista y a desprestigiar al artista
como creador técnicamente privilegiado, como individuo destacado, en resumidas cuentas
como genio. Bl postulado del artista genio fue hundiéndose entre risas, en tanto que el artista
cinico puso en evidencia por medio de la obviedad y la exageracién de sus obras, lo ridiculo
de este pensamiento. Asilo hace Piero Manzonni (1933-1963) con su Mierda de artista (1961)
y asi también lo hace Paul Mc Carthy (1945) con sus performances.

Poco a poco el artista posmoderno sera descrito mas por sus carencias que por sus virtudes,
como la descripcion que de €l hace Jameson cuando lo relaciona con la estructura esquizofrénica:

Cuando somos incapaces de unificar el pasado, el presente y el futuro de la frase, también somos igualmente
incapaces de unificar el pasado, el presente y el futuro de nuestra propia experiencia biogrdfica de la vida
psiquica.

Al romperse la cadena de sentido, el esquizofrénico queda reducido a una experiencia puramente material de

115 Hacemos alusién con esta idea de Retorno de lo Real, al titulo de la obra de Hal Foster que lleva este mismo nombre.
116 BAUDRILLARD, Jean, Pop-An Art of Consumption citado por FOSTER, Hal, en op.cit. El...,p.130.
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los significantes o, en otras palabras, a nuna serie de meros presentes carentes de toda relacion'"”.

Jameson utiliza la concepcion de esquizofrenia lacaniana como modelo estético sugerente
para describir la situacién presente. Lacan describe la esquizofrenia como “Una ruptura en la
cadena significante, para identificar un modelo estético propio, es decir, una falla en la instanracion de la “Ley
Principal” 118 119

En la cultura posmoderna, la época del capitalismo tardio como la describe Jameson, se ha
perdido el punto de apoyo que hacia sostener la mirada moderna desplazandola hacia su
total fragmentacion, en la cual la nocién de sujeto cambia de un ser mas o menos estable a
otro (con la entrada del postestructuralismo) en el que nada es fijo ni determinante. Jameson
describe que se disuelve la durabilidad de la temporalidad subjetiva y se descentraliza la
psigne del sujeto'®. La esquizofrenia lacaniana, que se produce en la anomia™®' de este sujeto
despersonalizado, viene determinada por la ruptura de la cadena significante’®. Una ruptura que
se entiende en la distincién que se produce entre significante y significado. Dicho de otra manera,
la separacion entre la materialidad del lenguaje y su referente en el que se depositaria el sentido
dela estructura gramatical. Esto darfa lugar a una amalgama de significantes que no encuentran
relacion entre ellos, de modo que se darfa una suerte de ruptura en el cuerpo temporal que no
permitirfa asociar pasado, presente y futuro. Esta serd la descripcion que le interese rescatar
a Jameson de la esquizofrenia lacaniana para compararla con un estado posmoderno, con lo que
no quiere decir que los sujetos posmodernos sean esquizofrénicos sino que usa este modelo
para describir una situacion actual. A Jameson le interesa el concepto de esquizofrenia en
Lacan cuando da cuenta del resquebrajamiento en la cadena significante, como un amasijo de
significantes diferentes y sin relacién que reduce al esquizofrénico a una desconexiéon con
el tiempo. Hsto es, una pérdida de la capacidad de organizar de manera coherente pasado,
presente y futuro, que solo permitirfa una practica azarosa y deslocalizada de lo heterogéneo
en la acumulacién de lo fragmentario, siendo ésto para Jameson reflejo de la practica artistica
contemporanea. Esto hace que captemos una especie de vision negativa cuando, al referirse

123

a la fragmentacion del sujeto, autores'® como Jameson hacen uso de conceptos relacionados

con enfermedades o trastornos, o describen lo discontinuo como potencialmente carencial.

117 JAMESON, Fredric, op.cit. El..., p. 64.

118 La Ley Principal es un concepto utilizado en el psicoandlisis lacaniano para designar la norma que se instala en el
inconsciente de un sujeto (el significante paterno), a través de la funcién paterna. En base a esta ley el sujeto queda
integrado en el orden simbdlico.

119 LACAN, Jacques citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA entrada “Esquizofrenia” Wikipedia. Enciclopedia libre
[en linea] s.p., disponible en:
<http://es.wikipedia.org/wiki/Esquizofrenia>
[Consulta: 23 de agosto de 2010]

120 JAMESON, Fredric, op.cit. EI..., p. 37.

121 ANOMIA: 1. f. Ausencia de ley. 2. f. Psicol. y Sociol. Conjunto de situaciones que derivan de la carencia de normas
sociales o de su degradacion. [Consultado en RAE]

122 Concepto lacaniano que haré referencia los significantes vinculados entre si que constituyen una cadena incompleta e
infinita y que permitira la significacion gracias a la movilidad de los mismos.

123 Craig Owens menciona el término glosolalia -trastorno que afecta al lenguaje en el que el enfermo inventa palabras
adjudicandoles un significado- para describir la heterogeneidad surgida con la crisis de la representacién (op.cit. p.95).

57



58

EL CONTEXTO, LA ACTUALIDAD, EL ARTE. UN SENTIMIENTO Y DOS REALIDADES
MODERNIDAD Y POSMODERNIDAD

Suponemos que estas utilizaciones de descripciones que a priori encierran una marca negativa
para desarrollar algunos acercamientos sobre la posmodernidad, vienen a corroborar el deseo
de unién y de completud modernos que subyace de alguna manera también como deseo
posmoderno. Sin embargo, la reiteracién de términos propios de las enfermedades para
referirse al panorama artistico, nos advierte de cierta disfuncién en la estructura del arte
contemporaneo.

Otra manera de acercarnos al sujeto posmoderno, y por lo tanto al artista posmoderno, serd

a través del cardcter adolescente del que habla Julia Kristeva (1941) y al que hara alusion Txomin
Badiola (1957) cuando éste dice:

En las relaciones actuales con la representacion hay algo de adolescente; estructura abierta, fruto de la
interaccion continua con los demds pero todavia no consumada en el orden de la 1ey (Kristeva). E/ taller'® ha
confirmado la relacion adolescente de «no estar en ningsin lugars. No entrar en lo simbilico (no separarse de
la madre) como en la psicosis, es algo cercano a un muerto viviente. No estar alerta a las bases materiales de
lo simbdlico que el concepto de lo senidtico evoca, es permanecer en el nivel de una version del lenguage estatica

y fetichizada (Kristeva)'®®.

La expresion, segin la usa Kristeva, no estarfa tan en relacion con la edad sino con una
caracterizacion de la sociedad actual que se comporta de tal modo que desestructura al sujeto
actual y lo coloca en un no-lugar. Un no-lugar, por ser el lugar del adolescente, que ni es el de
la infancia, en donde se resiste al orden simbilico, ni es el de la madurez, en donde se claudica
con /a ley, sino que se vive entre estos dos mundos en un intersticio que no permite tomar
lugar. De modo que, este caracter adolescente, segin Kristeva, muestra un sistema abierto
que favorece la identidad renovable a través de la interaccion con los otros, gracias a un
tremendo aligeramiento del Super-ego'®®. Asi, con este cardcter adolescente, de un sujeto que no
tiene posibilidad de lugar por no encontrarse ni contra 4z /ey ni a favor de la misma, se describe
un sujeto posmoderno, que como apunta Kristeva, solamente estara en crisis a los ojos de una
ley estable e ideal y a lo que afiadimos, probablemente desde una mirada moderna.

De este modo, la falta de sentido se empieza a presentar de manera natural en todas las
obras posmodernas y esas grandes tematicas, por las que abogaban los modernos, pasan a
mejor vida gracias a un cambio basicamente formal: el dar cuenta de la imposibilidad de esas
grandes tematicas, de los impresentables modernos, a través de la estructura esquizofrénica de
ese artista adolescente posmoderno. Estos rasgos nos mostraran entonces, no s6lo una mirada
negativa hacia el sujeto posmoderno desde los ojos de la idealidad sino una descripcion de
una forma que va tomando cada vez mas presencia, una forma rota, carencial y que serd la
que describa a la posmodernidad.

124  Se refiere al taller dirigido por el artista junto con Angel Bados, en Arteleku en 1994
125 BADIOLA, Txomin “Representacion” en Zehar [Revista], N°26, Arteleku, Donostia, 1994.

126 También llamado superyo, es un concepto freudiano que representa los pensamientos morales y éticos recibidos de la
sociedad y que forman parte del sujeto.
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1.7 La obra posmoderna: de lo sublime como tematica a lo sublime como
forma

Una de las cuestiones que nos resultan mas utiles para abordar el paso de la modernidad a
la posmodernidad en el arte, es enfocar este cambio como un cambio basicamente formal,
como seflala Lyotard. Por ello convendria introducirnos en las teorfas sobte /& sublime que
apuntan tanto Lyotard como Jameson para describir la actualidad posmoderna.

El cambio fundamental de la modernidad a la posmodernidad reside en lo que apunta Lyotard
como el paso de una es#ética de lo bello, propia de la modernidad, en la que /& sublime es tratado

127__ a una estética de

como tematica a través de una representacion completa —una buena forma
lo sublime en posmodernidad, donde /o subline aparece en la propia forma posmoderna a través
de la mala forma como estructura incompleta. Esta nocion de mala forma es elaborada por
Lyotard en Discurso y Figura (1974) el cual trata de sefialar como los discursos que sustentaban
el arte moderno, en su afin de totalidad aun salvifica, negaban y reprimian precisamente lo

concerniente al deseo, siendo en verdad la esencia misma de nuestra singularidad.

Para adentrarnos en /o sublime como estética propia de la posmodernidad, convendria hacer
un pequeflo acercamiento a este concepto. Los comienzos del término se sitian de la mano
del escritor apodado Longino'3, el cual lo introduce para hablar de cuestiones excepcionales
en el arte, dignas de admiracion, que segun él denotarfan una actividad supetior convirtiendo
a los artistas en personas excepcionales y corroborando las teorfas sobre el artista genio.
Segtn Longino lo sublime consiste en una belleza extrema capaz de llevar al espectador a un
éxtasis mas alla de su racionalidad o incluso provocar dolor por ser imposible de asimilar'®.
Asi, ya desde sus inicios lo sublime estara ligado con la belleza por un lado y con el dolor por
otro.

Lo sublime es aquello que “eleva, rapta, transporta”,'*® es algo que se dirige al sentimiento mas
que a la raz6n segin Nicolas Boileau(1636-1711), algo que también distinguira Kant cuando
relaciona lo sublime con el sentimiento a diferencia de la belleza vinculada a la razén. Tal vez
sea por esta union con el sentimiento que la analitica de lo sublime sea fundamentalmente
negativa, ya que no apela ni a formas ni a la imaginacién, no habiendo de este sentimiento
presentacion posible segin Kant. Asi Kant distingue entre lo bello como presentable y lo
sublime como impresentable: la belleza estara en los objetos a la vista y en lo sublime el

127 Véase leyes o principios de la psicologia perceptiva de la escuela de la Gestalt.

128 Sele conoce con éste nombre o el de Pseudo-Longinus, pero su verdadero nombre y fecha de nacimiento es desconocida,
situandole entre los siglos 1y 111 d.C.

129 LONGINO citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA entrada “Sublime” Wikipedia. Enciclopedia libre [en linea] s.p.,
disponible en:
<http://es.wikipedia.org/wiki/Sublime>
[Consulta: 20 de agosto de 2010]

130 BOILEAU, Nicolas citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA entrada “Sublime”, loc.cit. s.p.
[Consulta: 20 de agosto de 2010].
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objeto desaparece™'. Es también Kant quién comenta que serd en la emocién sublime donde
experimentemos cierta angustia transitoria, algo parecido alo que Edmund Burke (1729-1797)
describe como “Iemor controlado que atrae al alma, presente en cualidades cono la inmensidad, el infinito,
el vacio, la soledad, el silencio, etc.”.'®® Para Burke la belleza provoca amor y lo sublime temor, y
ambas pueden sentirse como reales. Pero ambas categorias, segiin este autor, se excluyen
mutuamente como la luz y la oscuridad'®. Discrepara con esto Derrida, quién comenta que
no hay exclusion entre lo sublime y lo bello s6lo que el primero serfa el placer por el no limite
mientras el segundo por el limite."* Kant llamard sublime a lo que es absolutamente grande,
algo que sobrepasa al espectador causindole una sensacién de displacer y que, segun €l se
encuentra Unicamente en la naturaleza. Para sentir lo sublime parece que, a diferencia de lo
bello, sea menester para Kant la existencia de cierta cultura: “E/ bombre rudo ve atemorizante lo
gue para el culto es sublime” **°. La sublimidad sera entonces el punto donde la belleza pierde sus
formas, lo que gusta inmediatamente por la resistencia que opone al interés de los sentidos.
Esto es, en una percepcioén sublime no se goza con un placer estético sino que hay algo
oscuro y terrorifico de lo que se goza con lo que una parte de nosotros no esta del todo de
acuerdo. Kant pone como ejemplo de lo sublime la visiéon del mar embravecido y Lyotard
siguiendo con estas idea afiade que “E/ sentimiento de lo sublime constituye una emocion violenta y
ambivalente gue el pensamiento experimenta con ocasion de lo sin forma”.**® Lo sublime también serd,
esta vez segin Lacan, & Real de la anamorfosis, entendiendo por ella, cierta forma que a primera
vista no es perceptible y que se organiza en una imagen legible: “E/ placer consiste en verla surgir
a partir de una forma indescifrable’ %

Estara de acuerdo Lyotard con Friedrich Shiller (1759-1805) cuando este ultimo comenta
que “E/ sentimiento de lo sublime es mixto. Compuesto de un sentimiento de pena, que en su mas alto grado
se expresa como un escalofrio, y alegria, que puede llegar hasta el entusiasmo” '*8. Un sentimiento negativo
dentro de lo sublime del que gran mayoria de autores daran cuenta. Arthur Schopenhauer
(1788-1860) dira “To sublime es el resultado de la observacion de un objeto maligno de gran magnitnd”,'®

131 KANT, Immanuel citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA entrada “Sublime”, loc.cit. s.p.
[Consulta: 20 de agosto de 2010].

132 BURKE, Edmund citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA entrada “Sublime”, loc.cit. s.p.
[Consulta: 20 de agosto de 2010].
133 idem.
134 LYOTARD, Jean-Francois citado por referencia sin autor en “X: La Estética de lo sublime” [en linea] s.p., disponible en:
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algo que explica como un exceso desde lo bello, como una naturaleza turbulenta o la
inmensidad del infinito. Jameson también distinguira este punto maligno de lo sublime y lo
situara cerca del estupor y el horror del hiperrealismo en arte, un hiperrealismo, que segun
el autor, sera el perfecto ejemplo de la imposibilidad de distinguir la verdad de la falsedad'®.

De este modo, Lyotard sostiene el argumento de que la estética de lo bello pertenece a lo
moderno mientras que la estética de lo sublime es una estética posmoderna; explicando que
aunque la estética moderna sea en cierto modo una estética de lo sublime, al tratar sobre
lo impresentable como falta de contenido, no trabaja el auténtico sentimiento sublime ya
que continta ofreciendo placer a través de la forma completa. De este modo, defiende que
serd la posmodernidad la que nos ofrezca el verdadero sentimiento sublime al mostrar lo
impresentable en la presentaciéon misma; una falta de forma que no podra ofrecer consenso
para el buen gusto, abandonando el placer moderno por un sentimiento de miedo y

exaltacion™!

. Es, segun ¢l, al fracasar la imaginacién y no conseguir presentar un objeto
cuando se manifiesta este sentimiento de lo sublime “Gue es una combinacion intrinseca de placer y
pena: el placer de que la razon exceda toda presentacion, el dolor de que la imaginacion o la sensibilidad no

sean a la medida del concepto”*?

Desde esta estética de lo sublime nos acercamos a la wala forma como la forma que toma el
trabajo con lo impresentable en posmodernidad. Cuando Txomin Badiola explica la mala
forma, dice que es una forma propia de un sujeto que trabaja en el no-/ugar, de ese sujeto con
caracter adolescente que explicibamos anteriormente. Asi, la zala forma para Badiola serfa,

una forma incompleta, defectnosa, carencial y al mismo tiempo exuberante y desbordada, y ademids tendra
que incluir un elemento de narratividad, aunque solo sea generado por el suceder de los fragmentos. Una
narratividad que no se cierra sobre una historia, sino que fluye, creando un relato que al mismo tiempo es su

propia negacion y el sintoma de la radical falta de sentido que preside nuestra existencia.'*®

Sera una forma que dara posibilidad a un sinfin de interpretaciones, al ser una estructura
abierta o sistema abierto sin un Gnico sentido. Las obras contemporaneas vendrian a ser malas
formas, estructuras en las que la discontinuidad aparece de manera inevitable fracturando asi
la linealidad o la pretension de unidad. Estos cortes en la estructura de las obras de arte
consiguen un cortocircuito de sentido en las mismas y una mayor amplitud de significado.
Esta discontinuidad podtia aparecer por una carencia o por un exceso de informaciones que
generen una imposibilidad para la reconstruccion del sentido, lo que explicaria la estructura
incompleta y carencial al mismo tiempo que exuberante y desbordada de la mala forma.

140 JAMESON, Fredric citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA entrada “Sublime”, loc.cit. s.p.
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De un exceso y carencia en el trabajo con la representacion y de un interés por convertir a
la imagen en el centro de la praxis artistica, se podria llegar a una superficialidad del arte. La
idea de superficialidad es una idea asociada al mundo de la apariencia y de la imagen, es la
idea justamente de dar valor a la frivolidad que encierra la imagen. Este término, se podtia
decir que tiene uno de sus mayores representantes en Andy Warhol (1928-1987) no sélo
por su trabajo en relacién al arte pop, sino por toda la filosofia de vida que tanto marcé a
artistas posteriores. De hecho, serfa el propio Warhol quién defenderfa que lo importante
se encuentra en la superficie y que mas alla de la superficie no hay nada. Otro artista que
desarrollard de manera muy exagerada una idea de superficialidad serd Jeff Koons (1955),
quién parece dar al mercado del arte lo que éste pide generando un arte de consumo. Koons
reivindica, en una etapa de su vida y quiza de modo cinico, que su unico interés reside en
obtener el maximo beneficio econémico a través de sus obras.

Volviendo a esta desconexioén entre significantes, encontramos la obra posmoderna como
una obra heterogénea, hibrida, mezcla de todo y nada a la vez. Si la obra moderna buscaba
la unidad, la homogeneidad en sus formas, la obra posmoderna desmitifica esta unidad
generando desconexiones propias de un sujeto sin ley. “As7 si celebramos el hibridismo y la

heterogencidad, debemos recordar que son también términos privilegiados del capitalismo avanzado” . ***

Elposmoderno seraunarte mestizo con elementos de diversa naturaleza, de diversas disciplinas,
y que no reparara en utilizar términos como la multidisciplinariedad, la interdisciplinariedad o la
transdisciplinariedad para tratar de describirse ya que en su esencia estd la ruptura de categorias
que le han venido impuestas. Pero esta heterogeneidad no sélo se da en las obras de arte sino
que también se observa en su contexto, jugando asi también tanto museos, galerias, ferias,
como multitud de nuevos espacios para el arte, a la diversificacion y la mezcla de toda clase.

Una de las definiciones de contemporaneidad es que no todos estamos en un mismo tiempo,
sino que muchos tiempos coexisten a la vez, como nos advierte Foster.'® Esta ruptura de las
categorias a través de la mezcla y mutacion de las mismas no sélo se da entre disciplinas —un
arte que no distinguira entre escultura, pintura, cine, etc.— sino que es una interconexion
de la propia estructura de la obra de arte. De esta manera, al igual que el concepto de obra
ya no lo podriamos pensar como unidad completa, gracias entre otras a las incursiones de la
apertura textual, tampoco podremos saber el alcance de este nuevo texto ni de su autorfa por
las diversas relaciones que en €l se dan. Para hablar de este tipo de relaciones Julia Kristeva
nos acerca el concepto de zntertextualidad en 1967 a partir de las teorfas de Mijail Bajtin (1895-
1975)™6. Este concepto se describe como el conjunto de relaciones que acetca un texto

144  FOSTER, Hal, op.cit. El..., p. 216.

145 FOSTER, Hal, “An interview with Hal Foster. Is the funeral for the wrong corpse”entrevista realizada por HUSSAIN, Omair
y SCHNEIDER, Bret, [en linea] s.p. disponible en:
<www.platypus1917.org>
[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015].
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Rabelais (1494-1553), Jonathan Swift (1667-1745) y Fiédor Dostoyevski (1821-1881).
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determinado a otros textos de varia procedencia, del mismo autor o de otros, de la misma
época o de anteriores y con referencia explicita o no. La intertextualidad es una modalidad
dentro de la #ranstextnalidad, una transtextualidad que se inserta dentro de la textualidad,
primeramente estudiada por los estructuralistas y posteriormente por los postestructuralistas.
Esa textualidad que muestra un contenido comunicativo bajo el analisis y que revela al texto
como incompleto, serd la que nos vaya abriendo paso hacia esas necesidades de alusion
y cita que continuan como necesidades contemporaneas. Ya que la intertextualidad es un
ataque hacia las ideas de originalidad y obra unica que se dan como aspiraciéon moderna. Asi,
cuando se da Y percepeion por parte del lector de la relacion entre una obra y otras que le preceden” ¥,
se produce la intertextualidad segun Michel Riffaterre (1924-2000). La intertextualidad se
vinculara a varios conceptos como son los que Derrida denomina diseminacidn o injerto, la
architextualidad o la transtextualidad de Gérard Genette (1930), la énfluencia de Harold Bloom
(1930), la interdiscursividad de Cesare Segre (1928) o la intermedialidad de Heinrich F. Plett (1908-
1963). Genette la describira como

Una relacion de copresencia entre dos o mds textos, es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la presencia
efectiva de un texto en otro. Su forma mads explicita y literal es la cita (con comillas, con o sin referencia
precisa)...El plagio, que es una copia no declarada pero literal...La alusion, es decir, un enunciado cuya plena
comprension supone la percepeion de su relacion con otro enunciado al que remite necesariamente tal o cual de

sus inflexciones, no perceptible de otro modo."*®

De este modo nos acercamos a otro de los rasgos que fundamentan un cambio en obra
posmoderna como es la ¢fa. Si el moderno queria hacer tabula rasa olvidandose de todo su
pasado, para el posmoderno este pasado no tiene categorfa de “lo ya pasado” y aparece y
reaparece a su antojo.

La desaparicion de la 1dea de un progreso en la racionalidad y la libertad explicard que haya cierto «tonoy en
un estilo o modo especifico de la arquitectura posmoderna. Diria yo una suerte de bricolage, la abundancia
de citas de elementos tomados de estilos o de periodos anteriores, clisicos o modernos, la poca consideracion que

se tiene por el medio o el ambiente, ete.*°

Este bricolaje posmoderno, como el propio bricolaje, se nos muestra como técnica que reutiliza
lo preexistente para otra finalidad diferente. Una nueva vida para todo eso que para el moderno
era excluible. Lo mismo que el bricolenr aleja su modo de produccion de lo profesional, asi
también los nuevos artistas proclaman un arte mas cercano al hobby, salvando las distancias,
donde el artista ya no es un gran lider ideolégico y técnico nacido con cualidades que le
otorgan el nombre de genio, sino que el arte se presta para cualquiera y cualquiera que se

147 RIFFATERRE, Michel citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA entrada “Intertextualidad” Wikipedia. Enciclopedia
libre [en linea] s.p., disponible en:
<http://es.wikipedia.org/wiki/Intertextualidad>
[Consulta: 14 de septiembre de 2010]

148 GENETTE, Gérard citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA entrada “Intertextualidad”, loc.cit. s.p.
[Consulta: 14 de septiembre de 2010]
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presta puede ser artista. Aunque estas proclamas, que pueden sonar inevitablemente al do
it yourself de movimientos anticapitalistas relacionados con el punk y las subculturas, son, en
ultima instancia, inevitablemente absorbidas por el capitalismo. Pero al margen de que el
capitalismo consiga o no absorberlo todo hacia el mercado esta practica posmoderna del
bricolaje se extiende a todo discurso, como nos recuerda Derrida, ya que esta necesidad de
ensamblar conceptos tomados de otros textos resulta comun a toda creacién de pensamiento
segun este autor'. Aun siendo necesario en toda creacion este recurso de la cita parece més
abundante en el contemporaneo proceder del sujeto esquizofrénico, como apuntan Gilles
Deleuze (1925-1995) y Félix Guattari (1930-1992) en su Awti-Edipo (1972), al identificar el

bricolaje con nuestro tiempo. '’

Asi, este arte de la cita es también el arte de la apropiacion que toma para si algo para hacerse
duefio. Este término, apropiacion, sera introducido dentro de la esfera del arte gracias al critico
Douglas Crimp (1944) y a una exposicion organizada por €l en 1977 titulada Pictures, que se
centraba en exponer obras de arte realizadas con caracter apropiacionista. La apropiacion es
un parametro fundamental del arte posmoderno que supone una radicalizacién de los recursos
de la cita, la alusion, el plagio, el pastiche, la imitacion, la copia, el traslado, la reinterpretacion,
la parafrasis o las parodias, que aportan siempre una “nueva’ visién respecto a lo referido.
Como estrategia critica, en ocasiones implica una actitud de revision, de relectura de lo dado,
de toma de conciencia de la influencia de los sistemas de exposicion y comercializacién
sobre la obra de arte, su dependencia del contexto institucional y del discurso histérico por
¢l determinado. Un artista que ha trabajado de forma transgresora con este recurso serd
Marcel Duchamp. Entre sus obras puede citarse como ejemplo de apropiacion la titulada
L.H.0O.0.0. (1919), que toma una reproduccion del famoso retrato de la Mona Lisa (1503-
1519) de Leonardo Da Vinci (1452-1519) convirtiéndola en una nueva obra al pintarle un
bigote. Con este gesto humotistico, sostenido también por el titulo de la nueva obra que se
traduce como “ella tiene el culo caliente” (al leetlo en francés), el artista restard la solemnidad
propia de la obra maestra.

La apropiacioén, que se completa como tal en el reconocimiento por parte del espectador
de la obra apropiada, se podra apreciar en artistas como Mike Bidlo (1953), quién se atreve
a apropiarse de obras de artistas contemporaneos de renombre como Picasso, Duchamp,
Pollock o Warhol; Louise Lawler (1947), que se dedicara a fotografiar obras de otros artistas;
o Richard Prince (1949), quién a través de la refotografia lograra dotar imagenes de otros
campos, como en su caso el publicitario, de significados que no tenfan en un principio.

150 DERRIDA, Jacques citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Bricolage” Wikipedia. Enciclopedia libre [en
linea] s.p., disponible en:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Bricolage>
[Consulta: 29 de septiembre de 2010]

151 DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Bricolage” loc.cit. s.p.
[Consulta: 29 de septiembre de 2010]
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Craig Owens (1950-1990) afirma que el arte posmoderno es alkgdrico, explicando esto
por la capacidad del mismo de subvertir las normas estilisticas, de redefinir las categorias
conceptuales y por desafiar el ideal moderno de totalidad simbodlica; “en resumen, por su impulso
a explotar la brecha existente entre significante y significado™®2. Pero, ¢qué es exactamente la alegoria?,
por definicién la alegoria es una ficcién que presenta al espiritu un objeto que despierte
el pensamiento de otro, y esto se podtia llevar a cabo por medio de metaforas o sentidos
figurados que den a entender una cosa expresada por otra distinta'®®. Walter Benjamin (1892-
1940) comentara que la produccién de iméagenes se dirige a la alegorfa, diciendo de ésta
que “no es una técnica gratuita de produccion de imdgenes, sino expresion, de igual manera que lo es el
lengnaje y hasta la escritura”'®*. La imagen alegorica se produce con la apropiacién de una imagen
preexistente por el artista y segin Ramoén Almela, “en sus manos la imagen llega a ser otra cosa;
ariade otro significado, suplanta el significado anterior de la imagen reproduciéndola en otro contexcto™®. Al
igual que lo que ya habiamos dicho sobre la intertextualidad, “Ia alegoria es tanto una actitud
como una técnica, una percepcion como un procedimiento. La alegoria tiene lugar siempre que un texto duplica
a otro”®. Segun Northrop Frye (1912-1991) “La obra alegorica tiende a preescribir la direccion que ha

de tomar su propio comentario” %

, esto significa que la imagen alegorica es capaz de re-escribir la
historia a su conveniencia. Una cuestién que también se ponfa de manifiesto con la entrada de
la bistoricidad y que lleva a hablar del presentismo como Gnico horizonte posible. Asi lo explica
Francois Hartog (1946), quién habla de un presente que fabrica cotidianamente el futuro y
el pasado que necesita a través de hechos que son declarados inmediatamente historicos.
El riesgo, segun él, estarfa en que las sociedades tengan la sensacién de encontrarse en un
presente perpetuo sin lugar para el pasado, para el futuro, ni para la historia ya que todas ellas
son manipuladas a favor de los deseos del hoy'8. Pero la alegoria, como nos comenta Owens,
no es hermenéutica, es decir, no trata de determinar el significado exacto de aquello que
considera ‘s bien lo que hace es aiiadir otro significado a la imagen |[.../...] suplanta otro significado
antecedente; es un suplemento” . Sobre ésto puede servirnos de ejemplo la obra de Sherrie Levine
(1947) Fontaine After Duchamp (1991), que reinterpreta la obra de Marcel Duchamp Fontaine
(1917) al rehacerla en bronce, lo que no le resta significado a la obra de Duchamp sino que

le anade uno nuevo.
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Siguiendo con recursos relacionados con la citaciéon que aportan nuevos significados, no
podtiamos dejar de mencionar el pastiche. Esta técnica que consiste en la imitacioén de diversos
estilos con una misma obra es, segiin Jameson, una copia de un lenguaje muerto, una mascara
peculiar, una parodia muerta, vacia de risa'®. Y entendemos que pueda ser copia de un
lenguaje muerto ya que eso que en la modernidad se conocia por estilo, por estilo social
o estilo individual, es una de las categorfas posiblemente desbancadas en posmodernidad.
Observamos el estilo como otro de los ideales de modernidad, que se verd desublimado a
través de los recursos de mestizaje y copia de lo anterior. Se podtria decir que el posmoderno,
al igual que rompe la posibilidad de un tnico sentido con la multiplicidad y el exceso de los
mismos en su trabajo, también rompe con la posibilidad de un estilo en la heterogeneidad
de los que conforman su obra. La carencia de norma al rescatar el pasado muestra cémo la
innovacion estilistica ya no es posible y que “fodo lo que queda es imitar estilos muertos, hablar a través
de midscaras y con las voces de los estilos en el museo imaginario”™®'. El pastiche es por tanto una copia
de algo muerto, un procedimiento que es propio de la actualidad y que ha ido mutando desde
ese Neoclasicismo del siglo XVIII, en el cual se hacfa alarde de la copia de estilos clasicos
—como ejemplo de ello la famosa Puerta de Brandemburgo (1788-1791)— hacia algo en donde
la norma en el hacer queda totalmente invalidada, como puedan ser las performances en las
que Orlan (1947) hace uso del bisturi para mezclar personajes caracteristicos de pinturas de
otras épocas en su propio cuerpo. Tan lejos ha ido la “falta de respeto” hacia la historia que
ni tan siquiera importa ya la época ni la procedencia de lo que se imita, generando fantasticos
anacronismos.

Hste no-estilo del pastiche, junto con los demas recursos que implican la cita, también nos
delata algo de la posmodernidad, y es esa necesidad de repetir. La repeticion aparece, en palabras
de Lyotard, como el destino al que parece abocada la representacién desde la modernidad.
Una modernidad que aparece en la posmodernidad como una repeticién. Serd Lacan el que
nos recuerde, que en “winguna manera de hacer aparece lo mismo, sino del lado de Lo Real” "¢,
Por lo tanto, en una repeticiéon consciente, repeticion propia de la representacién del arte,
sucederia siempre una novedad, ya que lo que se repite es el significante, una repeticion de
la pura diferencia. Tampoco podemos confundir el término repeticién; acciéon de volver a
hacer o decir algo que ya se ha hecho o dicho con anterioridad, con la igualdad (=), con la
equivalencia (de orden cuantitativo) o con la similitud o semejanza (de orden cualitativo).
Porque si la repeticion existe sera como elemento notable contra lo ordinario ya que, como
apunta Deleuze, la repeticion aparece como transgresion para poner a la ley en tela de juicio y
mostrarnos una realidad mas profunda a través de las diferencias'®®. Asi, seran las diferencias
las que también nos distingan como posmodernos en nuestras repeticiones.
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[-..] cuando sus antignos ordenes trascendentales (Dios, la naturaleza pristina, las formas platinicas, el genio
artistico) comenzaron a desmoronarse —refiriéndose a los érdenes del arte— |[...] se perdieron estos
drdenes como referentes o garantias, «la oenvre [se hizo] originaly y “cada cuadro [se convirtid en] un término
discontinno de una serie indefinida y por lo tanto legible ante todo no en su relacion con el mundo, sino en su

relacion con otros cuadros del mismo artista.'%*

Se generara no solo el arte como algo multidisciplinat, interdisciplinar y transdisciplinat, sino
que también el sinsentido estarda mucho mas presente; la accion diferida, la desconexion
posmoderna, la obra de arte como texto al que acercarse no ya con el objetivo de la unificacion
sino a través de la diferenciacién a la que se refieren las feorias de la diferencia y de la apertura
textual. “En resumen, la antigna obra de arte se ha transformado en un texto para cuya lectura se debe

proceder mediante la diferenciacion y no ya mediante la unificacion” .

Derrida explicara el concepto que utiliza, Differance, como un término creado a partir del
infinitivo francés djfférer, diferir, el cual tiene dos significados distintos: por un lado la accioén
de dejar para mas tarde, de demora o de retraso y por el otro el de no ser idéntico, el de ser
diferente. Lo que hace al afiadir la # es mutar el significado dejando que ambos puedan darse
a la vez en esta nueva differance, que la explica como algo que no se puede simbolizar porque
desborda a la representacion’®®. Segin ¢€l, las palabras y los simbolos nunca pueden resumir
plenamente lo que significan y sélo pueden ser definidos mediante nuevas palabras que las

difieran, es decir que abran su sentido, %Ay e/ significado es siempre «pospuestoy, «diferido», en una

cadena interminable de signos significadores”.'s

Las diferencias seran, segun Deleuze, esas “conexiones, densidades, choques, encuentros, movimientos,

2 168

gracias a los cuales se forma toda cosa y sera asi como se convierta, para este autor, en lo que

determina la esencia. Porque “La diferencia es el fondo, pero solo el fondo para la manifestacion de lo
idéntico” 1. Sera con Deleuze con quién veamos conectadas diferencia'y repeticion ya que, segun
él, la diferencia se produce sélo por la repeticiéon'. Porque es mediante la diferencia se nos
muestra la novedad irreemplazable de lo actual, su presente Gnico y singular, aun a través de
la repeticion. En esta circunstancia el concepto de repeticion ya no tiene el lastre negativo que
cargaba sobre él como opuesto a la originalidad entendida como novedad. Asi, la repeticién,

164 BAUDRILLARD, Jean, citado por FOSTER, Hal, en op. cit. El..., p. 66.
165 JAMESON, Fredric, op. cit. El.., pp. 72-73.

166 DERRIDA, Jacques, citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Différance” Wikipedia. Enciclopedia libre
[en linea] s.p., disponible en:
<http://es.wikipedia.org/wiki/Diff%C3%A9rance>
[Consulta: 18 de septiembre de 2010]

167 Idem.

168 DELEUZE, Gilles, citado por MARTINEZ, Francisco José, “Ontologia y diferencia: La filosofia de Gilles Deleuze” Eikasia.
Revista de Filosofia [en linea] afo IV, 23, 2009, p.165, disponible en:
<http://www.revistadefilosofia.com/23-03.pdf>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015].

169 Ibidem, p.203.

170 Ibidem, p.214.
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que se repite en toda nuestra vida y que es la pérdida y la salvacion para Deleuze, es propia del

corazén, ése “Grgano amoroso de la repeticion” '

, como lo llamard. Un érgano que resuena mas
en las representaciones posmodernas necesitadas del recuerdo y la memoria. De modo que

“La repeticion no modifica nada en el objeto que se repite, pero cambia algo en el espiritu que la contempla™.

Siendo claves en esta mala forma propia de lo posmoderno, la superficialidad, la mezcla, las
diversas rupturas y la citacion, llegamos también a otra clave dentro de los rasgos formales
derivada de esa necesidad de repeticion como es la copia. La copia serd una de las claves del
desarrollo formal posmoderno y generara divergencia respecto del pensamiento moderno. Si
en la modernidad una de las claves era la originalidad, la posmodernidad pondra en jaque esta
verdad del original trabajando con otra realidad, la de la copia (implicita de alguna manera
en el resto de recursos que tomaban a la citacién como objeto). Rosalind Krauss nos acerca
a este proceder posmoderno que, segun la autora, generara una puesta en cuestion de la
bivalencia y la visién de los opuestos moderna:

Aungue ocupe el nivel nentro en el esquema estructuralista, la copia o traduccion es, como hemos visto, el
termino central en los procesos de la creacion artistica actnal. Es el término que define la industria del arte, mas
que los efectos del arte: los trucos de magia vistos desde los bastidores del teatro, por asi decirlo. Es una imagen

de las abejas en su colmena, mids que el sabor de la miel. En este sentido, es el término de desmitificacion.™

Si el debate moderno se ejercia entre esos opuestos atistotélicos, como lo mimético vs. lo
abstracto, el posmoderno deja este debate de los opuestos neutralizado al advertir en la copia
un nuevo espacio que no corresponde ni a lo mimético ni a lo abstracto.

Estos recurso de la copia, la repeticion y las diversas formas de traer a presencia lo anterior,
nos hacen ver una necesidad de retornar al pasade como deseo subyacente en estas practicas
artisticas posmodernas. Este deseo sera el que pueda llevar a un énfasis de este tipo de
practicas en la actualidad, y serd en este énfasis en el que nos adentraremos en siguientes
capitulos para distinguir posibles problemas en el arte contemporaneo.

171 DELEUZE, Gilles, citado por MENDOZA, Rubén, en “Etica de la repeticion o el pensar del rizoma” Pensamiento. Papeles
de filosofia N°4 [en linea] Sistema abierto de publicaciones periédicas, Universidad Autdbnoma del Estado de México,
Facultad de Humanidades, p.82, disponible en:
<http://revistapensamiento.uaemex.mx/article/download/258/253>
[Uttima consulta: 08 de noviembre de 2015].

172  DELEUZE, Gilles, op. cit., p.119.
173 KRAUSS, Rosalind E., op.cit. La..., p. 140.
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1.8 Aproximaciones conclusivas a la primera parte. Modernidad-
posmodernidad, una contemporaneidad artistica de malas formas.

En el capitulo E/ contexto, la actualidad, el arte. Un sentimiento y dos realidades: Modernidad y
Posmodernidad, los conceptos de modernidad y posmodernidad han ayudado a describir un
panorama contemporaneo desde el cual avanzar en rasgos propios del arte de la actualidad y
en relaciones con lo sentido en la experiencia O con la que dabamos inicio a esta investigacion.
De este panorama contemporaneo destacarfamos su descripcion como posmoderno, desde
el punto de vista de Lyotard. En este autor la modernidad aparece integrada dentro de la
posmodernidad, formando parte de ella y no como una etapa superada. Entre los cambios
fundamentales que marcarfan la entrada en la posmodernidad, subrayar la aniquilacion del
proyecto moderno que dara origen a lo que se conoce como erisis en la representacion. La situacion
en la actualidad artistica tendera a recordarnos, a través de sus creaciones, los ideales del
proyecto moderno como utopias irrealizables, dando como consecuencia una desarticulacion
y desestructuracién de las formas del arte descritas a través de conceptos como estructura
esquizofiénica, mala forma o textunalidad. De este modo, hemos sefalado a lo largo de este capitulo
que, aunque wodernidad y posmodernidad completen en su relacion un panorama comin en la
actualidad compartiendo deseos, notatemos una diferencia fundamental basada en la forma
que tomara ese recordatorio de los ideales modernos en lo transitorio, abierto e incompleto
de las formas posmodernas.

Los modos en que hemos ido desarrollando este capitulo primero, sin poder situarnos en
un punto fijo, sin poder formar descripciones cerradas ni decantarnos por un significado, o
poniendo en cuestion lo dicho anteriormente, nos ha hecho presenciar en la propia forma
que tomaba el texto un apunte de esa dificultad que atraviesa la praxis de nuestro tiempo.
Este modo de hacer, este modo de presente, nos ha generado la imposibilidad misma de dar
con una descripcion que pudiéramos sostener en el tiempo para explicar tanto el contexto
como el arte contemporaneo, habiéndonos acercado un poco a esta problematica con el
concepto de historicidad. Sin embargo, en esta bisqueda con el hacer, en el que las verdades
aparecian siempre cuestionables por los cambios en el punto de vista, se ha generado un
trabajo en el que, aunque indeterminadas y nunca fijas, se iban apuntando direcciones. De
este modo, el propio hecho de la no existencia de verdades se nos presentaba como una
verdad aceptada desde la que comenzar nuestro trabajo hacia una direccién, la de reconocer
cuestiones percibidas con el arte en relacion a las fuentes aqui estudiadas.

Dejando al margen el hecho mismo de que este capitulo no pudiera cumplir en su totalidad
con el objetivo de definir un contexto contemporaneo y artistico, por tener los limites muy
desdibujados, si podemos decir que pese a ello ha funcionando como base desde la que
ofrecer un comienzo a esta investigacién. De esta base, se extraen unos conceptos descriptivos de
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las obra de arte contemporaneas con los que acudir a contrastar la practica del artista vasco
Txomin Badiola, a la vez que se da comienzo a una ampliacion de las ideas que pudieran estar
relacionadas con los pre-conceptos falta y calma. Estos contrastes y relaciones iran dando
forma a los dos siguientes capitulos de esta Tesis, partiendo ambos de cuestiones extraidas de
este primer capitulo, pero tomando cada uno una direccién distinta.









2 LA FALTA EN LA POSMODERNIDAD: SIN EL PARAGUAS DE LO SIMBOLICO,
MOJANDONOS CON LAS MALAS FORMAS Y EN LA AUSENCIA DE SiMBOLOS






.Preédmbulo

2.0 Preambulo

El lema que abre este capitulo, La falta en la Posmodernidad, trata de reconocer la nocién de
Jfalta entre tres conceptos principales: o Simbilico, la mala forma y el simbolo, que anticipabanmos
en la Introduccién. En el primer capitulo, como aproximacion inicial a o Siwbilico, se hacia
referencia al conjunto de normas morales, sociales o culturales que nos damos y hasta
pactamos para poder vivir en comunidad, las cuales pareceria que han sido “deconstruidas”
o al menos puestas en entredicho en la actualidad. A esta suerte de ruptura con el anterior
orden simboélico asiste el pensamiento de Foucault, Derrida, Deleuze y Guatati, asi como en
cl de Barthes y Kristeva, el cual, como iremos viendo, subyace en los escritos de Badiola. De
este artista hemos extraido la metafora del paraguas, concretamente de la entrevista realizada
en 2011, en la que nos trasladaba su idea de que el “wodelo que constituia el paragnas bajo el gue

7174 en la actualidad no existe. Dicho con otras

se cobijaba el humano para su sentido de proteccion
palabras que el pacto que necesitamos para ser con los demds, ahora estd permanentemente

necesitado de nuevas articulaciones.

El segundo concepto, la mala forma, también fue visto de la mano de Badiola en el anterior
capitulo, como la estrategia técnica del artista para responder a una situacién cultural en la
que la bisqueda del sentido sufre permanentemente la imposicion de los relatos de poder
que hacen resentir lo propio y singular del sujeto. En este capitulo nos adentraremos mads
en las descripciones que de este concepto aporta el escultor desde su practica artistica. Por
ultimo nos acercaremos al pensamiento fundamental que ird desarrollandose en este capitulo:
comprender, o al menos acotar, la dificultad actual en el arte para la creacion de sézbolos.

En relaciéon a lo que hemos ido sintetizando del capitulo anterior constitutivo de la base

contextual del que ahora nos ocupa, podemos determinar cinco puntos:
1. Lo Simbdlico: Se traducira en esta investigacién como los pactos de representacion que
sustentan la estructura social de lo humano. Esta idea de que hoy nuestro contexto se
encuentra fragmentado, es la que nos interesa para relacionarlo con la percepcion de
Jfalta de calma de la que hablabamos en la Introduccién. La idea de un contexto actual
desestructurado es entendida como “orfandad digamos simbilica respecto de lo singular de cada
uno de nosotros, ya que por nuestra propia condicion de «ser de lenguaje» estamos abocados a ese mds
alld de toda representacion donde se juega la aventura de nuestro «deseo»”.'® Para profundizar en
esto acudimos a Jacques Lacan, al cual remitfan tanto Kristeva como Badiola cuando se
referfan al concepto de /& Simbilico y de este modo poder adentrarnos en esta idea de una
caida de ko Simbdlico como sintoma contemporaneo.
2. Representacion: Aunque en el primer capitulo hemos hablado de la representacion y su
crisis, en este nos centraremos en ella como constituyente del arte sea cual sea la época

174 BADIOLA, Txomin, entrevista realizada al artista el 24 de noviembre de 2011.

175 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Representacion” [Curso impartido dentro del programa de
doctorado Investigacién y Creacién en Arte], Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU, durante el bienio 2008-2009.
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de su realizacion. Cuando hablamos de la representacion como elemento constitutivo en la
creacion de toda obra de arte, comprenderemos esta idea desde un primer acercamiento
deudor de las clases de Angel Bados, cuando, en primera instancia, sefialaba a la
representacion como “lo que ponemos para el encuentro con la diferencia del Otro —que nos hace
ser—'% En este capitulo acudimos a la representacion para relacionarla en cercanfa y
distancia a conceptos como sizbolo, mala forma o simulacre, con la intencion de sefalar
las interdependencias de la producciéon de arte con el contexto en el que se realizan,
aunque atenderemos también a las caracteristicas que distinguen a esos mismos procesos
o estrategias de representacion.

3. Mala forma: Esta nocién, elaborada por Lyotard, es utilizada también por Badiola, como
acercabamos en el primer capitulo; siendo las aproximaciones que haga el escultor desde
su préctica, aquellas en las que nos centremos. Este trata de sefialar cémo los discursos que
sustentaban el arte moderno, en su afan de totalidad aun salvifica, negaban y reprimian
precisamente lo concerniente al deseo, siendo en verdad la esencia misma de nuestra
singularidad. Aligual que con el concepto de representacion, relacionaremos esta nocion
con otras COmMo estructura esquizofrénica, copia y textualidad, para observar correspondencias
entre ellas y poder acercarnos a nuestras interpretaciones de la fa/fa como cualidad en la
formalizacion del arte contemporineo. A partir de esta relacion describiremos la mala
forma como resultado de un trabajo en los limites de la obra de arte que devuelve una
forma abrupta, excéntrica y que escapa al sentido.

4. Terror: Aunque en el primer capitulo el ferror se describia como la consecuencia de la
busqueda del ideal de libertad absoluta, implicita por tanto a todo ideal totalizador, segin
lo han destacado autores como Hegel, este concepto solamente habra sido el impulso para
profundizar en ideas que nos aproximen a un cierto malestar contemporaneo. De modo
que, en este capitulo veremos conceptos que de alguna manera han ido tratindose al
hablar de la condicién contemporanea, como la angustia o la melancolia, en relacion a otros
como el sentimiento trigico que rescata Jorge Oteiza de Miguel de Unamuno, para entender
nuestra percepcion de falta de calma cercana a sentimientos negativos contemporaneos
compartidos por otros autores.

5. Retorno al pasado: Aludiamos a esta cuestion en el capitulo primero al hablar de conceptos
como intertextualidad, repeticion, alegoria o apropiacidn, para describir cierta tendencia a la cita
como recurso utilizado por los artistas contemporaneos. En este capitulo trataremos de
analizar el porqué de semejante retomar o aludir a representaciones del pasado, en el
intento del arte de estas décadas por incidir y resolver la cuestion de “la falta”."””

Tratamos de generar conexiones entre la llamada experiencia 0, presentada en la Introduccion
General, y diferentes nociones extraidas de las fuentes trabajadas, lo que convierte al texto
en muy abierto, contradictorio y sin un principio y un final convencionales. De esta manera,

176 idem.

177 En este punto la falta a la que nos referimos es un concepto lacaniano relacionado con el deseo, entendida ésta como
causa del surgimiento del deseo.



2.0.Preambulo

hemos recurrido para su resolucioén a una suerte de relato personal de lo analizado, respecto
de los objetivos conceptuales planteados.

El objetivo de este capitulo es relacionar los pre-conceptos falta'y calma con ideas que hemos
ido viendo en el primer capitulo, lo cual se ha resumido a través de cinco bloques'”®:

1 - La falta como carencia de aquellos relatos que sostienen la identificacion de un contexto

de época (lo Simbilico)
II - La calma como propiedad perceptiva de un arte en el cual reconocemos al simbolo
(simbolo)

III - La fa/ta como una falla en el caracter estructural del arte contemporaneo (wala fornma)

1V - La falta sentida como malestar (sentiniento tragico)

V - La calma como busqueda de deseos (de pasado, sentido 'y nnidad)
Los cinco bloques tienen una relacioén bésica con los pre-conceptos falta y calma, sin embargo
en ninguno se habla directamente sobre arte sino de cuestiones como la representacion, el
simbolo, 1a mala forma, el contexto, los sentimientos y los deseos, siendo estas nociones medios para
acercarnos a enunciar nuestra conceptualizacion de lo vivido con el arte. Esta enunciacion
se hace con intencién de acceder a una posibilidad de identificacién que al mismo tiempo
no nos limite. La relevancia de un acceso al cuestionamiento de las ideas que dan forma a
este capitulo se puede apreciar en la diversidad de las fuentes utilizadas, lo cual genera un
capitulo excéntrico, sin una posicién fija y gobernado por contradicciones, aunque nuestras
posturas se iran determinando en el mismo. Los autores en los que se apoya este capitulo han
sido: Txomin Badiola, Angel Bados, Roland Barthes, Jean Baudrillard, Hal Foster, Sigfried
Giedion, Fredric Jameson, Carl Gustav Jung, Rosalind Krauss, Jaques Lacan, Claude Lévi-
Strauss, Jean-Francois Lyotard, Jorge Oteiza, Miguel de Unamuno y Slavoj Zizek.

La evolucion general de este segundo capitulo ird desde unas partes que podrian estar
describiendo conceptos (como: /lo Simbilico, €l simbolo, la representacion o la mala forma, entre
otros) a través de las fuentes mencionadas y con una funcién mas cercana a lo didactico, hasta
otras en las que se van construyendo relaciones entre los conceptos descritos anteriormente
que llevaran a ideas mas complejas y personales sobre nuestra vision del arte.

Este capitulo apatece estructurado en cinco bloques basicos que no aparecen de manera
consecutiva sino que se daran regresiones en el mismo. Este “desorden”, en el que los bloques
aparecen y reaparecen, evoluciona hacia la complejidad en las ideas y a una necesidad de puesta
en crisis de dichas ideas en conexién con otras. Comienza con el primer bloque (I) a través del
subcapitulo La carencia de lo Sinbdlico en la estructura del contexto epocal, para introducirnos en el
concepto lacaniano de /o Simbilico cuando alude a los pactos que estructuran el mundo social y
su posible situacion actual. Tras /o Simbdlico se aborda un concepto, el sinbolo, para apreciar sus
diferencias respecto al anterior con el fin de evitar confusiones y situar nuestra vision del arte,

178 Estos cinco bloques, como hemos apuntado en la Introduccion General, se distinguen en este capitulo a través de los
numeros romanos afiadidos al final de la puntuacién general de cada capitulo.
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a través de los subcapitulos del segundo bloque (II) que tratan la constitucién del simbolo
como fundamento y los lugares de aparicion y repeticion del simbolo. En estos dos puntos
el simbolo aparece como el protagonista de la creaciones artisticas que distinguimos como
“grandes obras de arte”, basando la grandeza de las mismas en su efectividad para la regulacién
de la angustia constitutiva de sujeto. El simbolo que proponemos en este capitulo estaria
constituido por dos elementos: la representacion, entendida como limite material elaborado
por la consciencia, y el arguetipo, término extraido de Jung para aludir a lo que quedaria fuera
de la representacion y de la consciencia. Al mismo tiempo se considera necesario distinguir
los conceptos mito y rito para poder establecer su equivalencia con el arte, dado que ambos
tienen la misma propiedad de simbolo; se propone, ademas, una nocién de repeticién como
acto que desviatia al simbolo de la creacion. Planteados los dos primeros bloques, entraremos
al tercero (I1I) con La falta como carencia y exceso estructural del arte contempordaneo, donde la mala
Jforma aparece acompafada de los conceptos estructura esquizofrénica, copia 'y textualidad entre los
cuales se intenta distinguir algo propio del proceder en arte contemporaneo, relacionado con
formalizaciones abiertas y carentes de sentido. Desde aqui se retorna al segundo bloque (1),
alusivo al simbolo en arte, para introducirnos en ideas que ponen en relaciéon todo lo anterior
desde una visién personal que plantea un exceso en la representacién contemporanea. En
este punto, basaindonos en la alusion a la repeticiéon como desvio del simbolo en la creacion,
se define una situacion actual en la cual el arte estarfa actuando solo como representacioén, no
como simbolo, debido a practicas que estarfan repitiendo codigos formales sin implicacién
estructurante del artista. A través de esta vision personal, se distinguira cierto posicionamiento
desfavorable hacia el arte contemporaneo desde el cual acceder al cuarto bloque (1V), en el
que se propone /a falta sentida como malestar. En dicho punto se abordan diversas ideas
de malestar, como la angustia o el Sentimiento Trigico, comparables a las sensaciones vividas
por artistas y espectadores del arte contemporaneo. Como contrapunto al mwalestar, nos
introducimos en el quinto y ultimo bloque (V), en el cual se alude a la cuestion de “el deseo”
y a la falta en él originada. Este tiene su extensién discursiva en el subcapitulo que trata de
los anhelos de pasado y de sentido como sintomas de su fa/a, es decir, aquello que nos une
a modernos y posmodernos. En este punto los anbelos de los artistas son tratados como
busqueda provocada por la ausencia de lo que se aspira. A si mismo, va apareciendo un
relato en el que interpretamos esta bisqueda como lugar de encuentro entre modernos y
posmodernos, al movilizarse ambos por cuestiones semejantes que vemos relacionadas con el
pasado, el sentido o la unidad. Por Gltimo se regresa de nuevo al tema de la calma (1) para cerrar
el capitulo con una aproximacion personal a las practicas artisticas en la actualidad. Bajo el
titulo Cwando el arte no consigue ser simbolo. Excediendo la representacion hacia la deriva del simmlacro,
nos acercamos a las relaciones entre las nociones de siwbolo y simulacro en arte, a fin de dar
cuenta de la idea de una creacion artistica actual desviada del simbolo. Excediendo la cuestion
representacional, este trabajo harfa derivar las estructuras del arte hacia formas mds abyectas,
en cuyo extremo situamos al simulacro, entendido como artefacto an-artistico.



La carencia de lo Simbdlico en la estructura del contexto epocal

2.1.1 La carencia de lo Simbdlico en la estructura del contexto epocal

Abrir este capitulo con la compleja idea de sefialar #na falta en lo Simbilico en nuestra sociedad
contemporanea, podria hacernos pensar que nos encontramos en un punto alejado del arte,
sin embargo, esta idea es traida aquf a colacién desde dos fuentes: Txomin Badiola y Angel
Bados (1945), ambos artistas y ambos, entendemos, comprometidos en la transmision'” del
arte. Ambos nos indican que la conexioén entre conceptos ajenos a nuestro campo como /4
Simbilico proveniente del psicoandlisis lacaniano y el arte, en este caso tendria sus antecedentes
dentro del propio arte en el traslado que establecen estos artistas. Con estos traslados
comenzaremos, tratando de sefialar el punto en el que entendiamos que tanto Badiola como
Bados, podrian estar haciendo alusién a un tipo de carencia simbdlica en la actualidad.

Al rescatar la cita que vefamos en el primer capitulo en la que Badiola alude a Kristeva, éste
dice:

En las relaciones actuales con la representacion hay algo de adolescente; estructura abierta, fruto de la
interaccion continua con los demds pero todavia no consumada en el orden de la ey (Kristeva). El taller ha
confirmado la relacion adolescente de «no estar en ningiin lugar». No entrar en lo sintbilico (no separarse de
la madre) como en la psicosis, es algo cercano a un muerto viviente. No estar alerta a las bases materiales de
lo simbdlico que el concepto de lo semidtico evoca, es permanecer en el nivel de una version del lenguaye estdtica

y fetichizada (Kristeva)'®°.

Badiola habla, siguiendo a Kristeva, de un estado actual de no-lugar propio de este adolescente,
el cual se define por no posicionarse ni en el lugar de la infancia, en el que se dan una serie de
conflictos con la Ley del Otro, ni en la madurez, donde se claudica con la ley. Este no-lugar
le sirve a Kristeva para describir la posicion actual del sujeto posmoderno, y lo utiliza Badiola
como ejemplo para ilustrar la situacion vivida en el primer'®! taller impartido con Bados, en
el Centro de Arte Contemporaneo Arteleku (situado en San Sebastian) entre 1994 y 1995.

Como tratamos de sefialar, lo Simbdlico estaria relacionado con /z /ey, con

la ley del Otro, que precisamente regula y determina lo que damos en reconocer como orden o bien moral ya
sea_familiar, elc. y que visto desde Lacan, se trata de una suerte de pacto y contrapacto que leva a cabo el

sujeto, entre su dimension intersubjetiva y la defensa perentoria de una singnlaridad hipotecada por la misma
necesidad de ser sujeto con los demds."®?

En relacién al uso de nociones procedentes de la ensefianza de Lacan, debemos decir que

179 Cuando hablamos de un interés compartido en la transmisién del arte en estos dos artistas nos referimos a sus trabajos
de caréacter pedagogico, tanto dentro de los sistemas de transmision reglada, ejemplo de esto la participacion de ambos
artistas dentro del &mbito educacional universitario, como los trabajos de transmision a otros niveles: con la direccién de
talleres como los de Arteleku, realizacion de conferencias, articulos, etc.

180 BADIOLA, Txomin, op. cit. “Representacion...p.

181 Tras este taller darian otro, también en Arteleku, en 1997.

182 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Significacion” [Curso impartido dentro del programa de
doctorado Investigacién y Creacién en Arte], Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU, durante el bienio 2008-2009.
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siempre se corre el riesgo de reducir la funcién eminentemente estructural que tienen en sus
escritos. Por ejemplo,

si aprendemos con él que el Significante responde por sus dos funciones principales: la Metonimica, gue
da cuenta del deslizamiento del sentido a través de la articulacion de un significante con otro -la llamada
cadena metonimica-, y la Metaforica de sustitucion de un significante por otro -la denominada chispa poética-,
estamos abocados a asumir que el sentido diltimo de nuestro decir —y de la representacion en arte- se produce
Justamente por un obrar al interior de la articulacion significante que sea capaz de asumir internamente a la
catdstrofe metafrica para, entre ambas, poder atrapar lo que aun deseando decir se resiste a ser dicho. Bajo
estas premisas, y asumiendo que «no hay significante que de cuenta cabal del significado», podemos advertir
al simbolo operando precisamente en el «limite del sentidoy, donde la representacion es capaz, de testimoniar,
0 de trazar, lo que escapa justamente en su linite; es decir, la representacion en arte atrapa, traza, encarna o

manifiesta precisamente «la fuga del sentido», lo que viene precisamente a faltar.'®®

En la ensefianza de Lacan, lo Simbdlico funciona articulado a las nociones de lo Real y lo
Imaginario para formar la triada (R I S), formulada por Jacques Lacan hacia 1953 y que

trata de acotar las tres estadias por las que pasamos cada uno de nosotros hasta aparecer como sujetos
distinguidos. Pero si bien su antor nos advierte que las tres categorias son equivalentes y gue su anudamiento
da cuenta de las acciones de un sujeto maduro, pero que si se suelta uno de ellos se desanundan los tres, lo que
abora conviene destacar es el hecho de que, mds alld de su colonizacion por la digamos perseverante 1 ey del
Otro, lo Real requiere del Simbolo so pena de manifestarse abruptamente, como lo atestignan las distintas
catdstrofes que puntiian nuestro tiempo cultnral, ya sea el llamado terrorismo politico, los conflictos irresolubles
entre credos y culturas diferentes, etc; respecto de todo lo cual, el arte de este tiempo tiene cuando menos el valor

de funcionar como sintoma de dicho «malestar».'®

Bajo las mismas premisas tanto el no-lugar que sefialan Badiola y Kristeva como el malestar
al que alude Bados como estados que describen la contemporaneidad, expresan una falla o
carencia de lo Simbolico que hace que lo Real aparezca como el protagonista de esta actualidad,
también en el arte. Por esta razén, para acercarnos a la complejidad de lo que supone el
registro simbélico, tendrfamos que dar cuenta del orden de lo Real y de lo Imaginatio.

Con el riesgo aludido respecto de nuestras apropiaciones lacanianas, podemos sefialar a Lo
Real como aquello que, aun siendo constitutivo del sujeto, escapa a toda representacion y por
lo tanto al lenguaje; y que, en consecuencia, se resiste permanentemente a ser simbolizado
siendo inasimilable a la simbolizacién. Como bien describe Dylan Evans (19606), citando a
Lacan, Lo Real es el “dominio de lo que subsiste fuera de la simbolizacion’™®. Pero, con la ayuda
de estos autores, conviene destacar la condicién de indecible de lo Real, la imposibilidad de
ser atrapado en las redes del lenguaje y la comunicacion, tanto como el hecho de escapar a

183 idem.
184 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Representacion”, loc. cit.

185 LACAN, Jacques, citado por EVANS, Dylan, en Diccionario Introductorio de Psicoandlisis Lacaniano, Paidos SAICF,
Buenos Aires (Argentina), 2007 (orig. 1996), p.163.
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nuestras ilusiones de representaciones totalizadoras.

Cabria recordar también a Lyotard y Kristeva cuando seiialan que el registro de lo Real pasa por el cuerpo; de
abi las nociones de «materialidady y «significancia» definida en palabras de Kristeva como una suerte de “signo
sin significado, pero cargado de significancia y evocativo de lo Real en los resultadosy. Con lo cual dariamos
paso al hacer material del arte como via y estrategia para “atrapar eso que siempre se escapay, pues como bien
dice Godard, «la excepcidn no se dice, se pinta (Cezanne, Veermer), se filma (Antonioni, V'igo), se compone

(Gerswin, Mozart)»'®8 187

Volviendo a Evans, Lo Imaginario podemos describitlo como la sede de la formacion
del yo, donde se darfa nuestra primera entrada en sujeto a través de la identificacion con
nuestra imagen en el espejo. Segun describe, el orden imaginario serfa el lugar desde el que
se constituye el ego del sujeto a través de la identificacién con la imagen en el espejo, con
la imagen de un otro (con minuscula) especular, ya sea la del cuerpo propio o la de “otro”
nifio de su misma edad. Lo cual da cuenta de esa primera “alienacién” constitutiva “de/ orden
imaginario”®®8. Imaginario, porque como explica Bados, “en realidad, lo gue el niio ve en el espejo —
una imagen de cuerpo completo- no corresponde con la realidad de su cuerpo todavia inconsistente y necesitado
de la aynda de otro para subsistir”.'®®

Lacan describe a la 1dentificacion como la transformacion que sufre el sujeto al asumir una imagen, y seiala
que lo sucedido en esa identificacion a la imagen —ideal y completa- no abandonara al suwjeto de por vida,
alcanzada en raras ocasiones y solo de manera asintotica, como en las Hamadas experiencias misticas, en el
amory en la creacion'®. Lo imaginario por tanto constituye el reino de la ensofiacion y la fantasia, y del

«enganion en tanto que ficcion —de la ficcion propia del arte ya sea literatura, cine, et

Evans explica siguiendo a Lacan que puesto que la forma basica de intercambio es la
comunicacion en si ‘Y como los conceptos de 1.EY y ESTRUCITURA son impensables sin el
LENGUAJE, lo simbdlico es en lo esencial una dimension lingiiistica’ 9 que nosotros extrapolamos al
arte. Y en esta dimension simbolica se situara la importancia del significante a la que aludiamos
anteriormente, un significante, que como explica Evans, no tiene una existencia positiva,
sino que se constituira por las diferencias entre otros significantes. En esta dimension

186 Bados se refiere al guion de GODARD, Jean-Luc, Je vous salue Sarajevo [cortometraje] 2,14min., 1993, el cual diria
que “La cultura es la regla, el arte es la excepcion. [...] La excepcién no se habla, se escribe: Flaubert, Dostoievski. Se
compone: Gershwin, Mozart. Se pinta: Cézanne, Vermeer. Se filma: Antonioni, Vigo. O se vive y es, entonces, el arte de
vivir: Srebrenica, Mostar, Sarajevo”.

187 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Significacion”, loc. cit.

188 LACAN, Jacques, citado por EVANS, Dylan, op. cit., p.109.

189 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Representacion”, loc. cit.

190 Bados se refiere a las ideas de Jaques Lacan en La Fase del Espejo en los Escritos publicados en 1966.
191 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Representacion”, loc. cit.

192 EVANS, Dylan, op. cit., p.179.
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fundante del significante sitia Lacan al gran O#rg, con su funcién de corte respecto de la
completud imaginaria y como acceso a una alteridad, distinguido con mayuscula respecto
del otro imaginario escrito en minuscula. Sera también a través de este orden, detentado
por los grandes significantes, que se pueda instalar la cultura y el sujeto en sociedad, ya que
este registro es el que regula la distancia con lo Real (4 cosa, en Freud como incognita que se
sitia mas alld de toda significacioén). Y en este sentido, cabe reconocer al arte de estos afios
un predominio de lo Real desde el tema y el concepto de representacion utilizados, sefialado
tanto por Bados, Badiola, como Foster (no hay que olvidar su libro E/ Retorno de lo Real) en
la doble direccién de reivindicar lo inalienable del sujeto y en la de mostrar oposicion a “la
légica cultural del capitalismo tardio”, recurriendo para ello, a estrategias “textuales”, o la
nocién de “abyeccién”; aunque, no obstante, “el retorno de lo real” deberfamos reconocerlo
de manera general por el caracter abruptamente real de muchos de los sucesos que nos
inquietan culturalmente. Pero podtia estar sucediendo que muchas de las expresiones de la
llamada postmodernidad no alcancen a resolver la carencia simbdlica del tiempo que nos toca
Vivit.

Kristeva citada por Foster en el libro anteriormente mencionado dice,

En un mundo en el gue el Otro se ha derrunibado, declara enigmaticamente, la tarea del artista ya no consiste
en sublimar lo abyecto, elevarlo, sino en sondar lo abyecto, desentraiiar «la primacia’ sin fondo constituida por
la represidn originaly. En un mundo en el que el Otro se ha derrumbado, Kristeva da a entender una crisis en

la ley paterna que respalda al orden social'%®

Hsta descripcion de un derrumbe en la alteridad constituyente del discurso que instala al
sujeto en lo Simbdlico, es senalada por autores afectados por las teorias lacanianas,

como consecnencia de la dificultad de un sujeto determinado para entrar al significante del Otro, enunciado
por Lacan como Nombre-del-Padre, detentado por la figura paterna, que tiene precisamente la funcion
de engarzar al ninio en la cadena significante de sus progenitores, pero ayuddndole también, gracias a «la
metdfora paterna», a generar su propia cadena significante; dicho de otro modo, haciendo que tales procesos de
simbolizacion permitan al sujeto entrar al campo del Otro sin conflictos negadores; ya que en el caso contrario,
la intervencidn negativa -por no decir tranmatica- del significante del Otro, podria generar un agujero en lo

Real de consecuencias imprevisibles.'%*

La contemporaneidad se presenta, a la vista de estas interpretaciones, como un territorio en el
que queda devastada la posibilidad de tomar distancia con lo impresentable e inconmensurable
del mundo. Una devaluaciéon de las representaciones que sostienen el orden simbodlico
establecido, que entendemos también relacionada con la descripcién que Lyotard hace sobre
la posmodernidad, como un tiempo en el que los grandes relatos ya no se sostienen y “Se han

tornado poco viables”. %

193 KISTEVA, Julia, citada por FOSTER, Hal, op. cit. El..., p.160.
194 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Significacion”, loc. cit.
195 LYOTARD, Jean-Francaois, op. cit. La..., p. 40.
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En el arte la distancia con la Cosa Real, que hemos indicado anteriormente y que la
reconociamos regulada por lo que ahora entendemos como los grandes relatos, se rompe por
causa de la modernidad -de la Ilustracion a la Vanguardia del siglo pasado- provocando la
ruptura sucesiva de simbolizaciones anteriores, viniendo a dejar el mundo fracturado y hostil
de la posmodernidad.

Hasta el siglo XIX, sin entbargo, los esquemas recibidos de la tradicion poseian cierta autoridad derivada de
las opiniones metafisicas |...] la conviccion de que el artista debe representar lo universal y no lo particular,
de que no estd aqui para copiar servilmente los accidentes de la naturaleza, sino para tener la mirada fija en
lo ideal. |...] Hasta que se desvanecid esta conviccion metafisica, no estalld el conflicto real. Los artistas se
resolvieron contra las academias y contra los métodos de enseiianza tradicionales, porque sentian que la tarea
del artista era entendérselas con la experiencia visual iinica, que nunca pudo haberse previsto y nunca puede
volver a ocurrir. [...] Asi pues, la bistoria del arte en el siglo XV1II tardio y en el XIX se convirtid, en la

historia de la lucha contra el esquema.’®®

A estalucha contra el esquema comprensor de nuestra relaciéon con el mundo y su consecuencia
como insostenibilidad de lo Simbdlico, también hara alusion Juan Luis Moraza (1960) cuando
al hablar de una modernidad que habria promovido una radical puesta en crisis de las grandes
significaciones, describe su consecuencia en

una destitneion del pasado (del mito, de la historia) que se prolonga en la postmodernidad en una destitucion
del futuro (de la utopia, del Proyecto); una suspension del presente, de la experiencia (del espacio de la
representacion) que se prolonga en la emergencia de la atopia en la experiencia de un no-lugar; un debilitaniiento
de la subjetividad (del deseo, del arte) que se prolonga en una emergencia del individno; una descomposicion
de la sociedad (de la intersubjetividad, de la comunidad, de la ética) que se prolonga en una emergencia de la
agregacion y la multitnd; una crisis de la naturaleza (y del naturalismo), que se prolonga en una destitucion
de la ley (de la politica, de la convenciin, de la cultura, de la representatividad); y una crisis de los grandes
referentes simbdlicos (dios, lenguage, realidad) que se prolonga en una destitucion de la consistencia humana (de
la Razdn, del trabajo, de la persona)/...].""

Porgue la manera de funcionar, al menos hasta entonces, era con un modelo que negaba las diferencias,
las particularidades, todo se sometia a un relato que progresaba en una direccion, era algo en cierto modo

confortable, y de repente todo aparece fragmentado e insometible a un patron regulador'®®.

¢Qué ocurre entonces con el panorama actual?, como apuntaba Henri Lefebvre (1901-1991)
en los 80, ya no hay sostén simbélico,

196 GOMBRICH, E.H., Arte e llusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, Debate, Madrid, 1997 (orig.
1959), pp.148-149.

197  MORAZA, Juan Luis , “Proyecto como crisis” en VV.AA. Oteiza y la Crisis de la Modernidad, [Recopilacion de las
ponencias del Primer Congreso Internacional de Jorge Oteiza celebrado en 2008], Fundaciéon Museo Jorge Oteiza, 2010,
p. 54.

198 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...
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Hoy en dia, no hay apoyo ni solidez en ninguna parte. ;521 mundo? No se presenta sino como fuga o como
virtualidad. No bay sostén:

-Ni del lado de lo objetivo, con una verdad o una realidad o una sustancialidad, naturaleza o cosa.

-Aiin menos del lado de la subjetividad (alma, vida interior, espontaneidad) que se borra y que bay que
reconstruir en veg. de considerarla como dato inmediato.

-Ni del lado de las referencias clisicas: la bistoria, la ciudad, lo divino, la paternidad, etcétera.

-Ni del lado de los referentes sustituidos: el trabajo, el lengunage, el sexo, el deseo, etcétera (que no son sino
[fetiches que remplazan a los sintbolos).

-Ni del lado de lo original, mitificado de niiltiples maneras.

-Ni del lado de lo terminal, pues la finalidad no se representa nids que como fin de esto o de aquello: el trabajo,
el Estado, la bistoria, las clases, etcétera.

-Ni del lado del azar, por supuesto'®.

Badiola en la entrevista realizada dice que en la época actual el paraguas bajo el que se cobijaba
el humano para su sentido y protecciéon ha caido, que ese modelo ha caido, dejandonos en un
panorama fragmentado y sin sentido. El artista vivirfa en esta carencia del orden simbdlico
sin posibilidad para la unidad ni el sentido, revelando esta situacién a través de sus malas
formas.

Abora no hay ese paradigma |[...] unitario. Lo que bay es una dispersion, una fragmentacion de todo.
Entonces la herramienta del arte nunca ba sido mas necesaria, porque antes lo que introducia era un
elemento de inestabilidad dentro de un orden que ya era muy pesante. Abora no existe el orden, lo
que introduce esto es precisamente una especie como de adiestramiento para poder soportar ese orden
cadtico en el que estamos...*®.

2.2.1l La constitucion del simbolo como fundamento del arte: el arte es simbolo

Partir de un “no-esquema” que describa la situacién actual por causa de una escision de lo
Simbélico podria hacernos pensar que el arte tenderfa a su propia imposibilidad de ser, a su
pura disolucién, pero aceptar esto serfa radicalizar la fractura con el orden simbolico hasta la
total desaparicion del mismo. La capacidad de los sujetos para la simbolizacién del mundo no
ha desaparecido, aunque, tal vez, el arte haya podido verse afectado por el hecho de que las
estrategias de representacion habilitadas para vérselas con lo Real se muestran insuficientes
frente al nuevo orden simbélico del capitalismo global, y no alcanzan la dimensién o funcién
de Simbolo que ahora trataremos de distinguir como propia de la tarea del arte. En este
sentido, para intentar distinguir posibles problemas relacionados con la capacidad para la
creacion en los artistas actuales, tendrfamos que acercarnos a sefialar qué entendemos por la

199 LEFEBVRE, Henri, La presencia y la ausencia. Contribucién a la teoria de las representaciones, Fondo de Cultura
Econémica, México D.F., 1983, p.275.

200 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista....
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constitucion del arte. De modo que, siguiendo las ensefianzas de Bados, nos gustaria sefialar
al arte como simbolo, matizando que entendemos a toda gran obra de arte como constitutiva
de simbolo. Por lo comentado anteriormente,

se podria pensar que el cumplimiento de dicha funcion vendria garantizado por la buena forma, capag de
aceptar en su constitucion las roturas provocadas por la tension que la realidad provoca en el anbelo de armonia
0 felicidad de la buena representacion; pero tratando de precisar mas esta cuestion, deberiamos reconocer que lo
que funda realmente al simbolo, lo que levanta la funcion simbdlica del arte es precisamente su capacidad de
obrar alli donde el sentido falla, aventurando digamos ese mds alld del sentido, donde se alojaria la verdad de
cada uno de nosotros; pero de una verdad que no estd para ser sabida sino que, mds bien, ha de ser pintada,
filmada o corporalizada por la escultura. Porque justo en el limite de la representacion, la pintura y la
escultura, ete, vienen a registrar y tragar materialmente la experiencia corporal de la fuga del sentido; dicho
con otras palabras, la obra viene a trazar materialmente los efectos del significante (la nocion de La I etra en

Lacan) sobre el cuerpo®!

Tras lo planteado para las relaciones arte-simbolo, nos interesa afiadir aquellas cuestiones
enunciadas por Carl Gustav Jung (1875-1961) acerca de los simbolos, en las cuales advertimos
matices que nos acompafarfan al enunciar nuestra visiéon personal de simbolo.

De manera general se podria decir que los simbolos, a diferencia de los signos, son
especificamente humanos. Los signos sefialan, tienen por convencion un significado mas
fijo, mas reducido y menos cambiante, pero los simbolos tienen un significado mas amplio.
Por lo que se conviene, que todas las lenguas consisten en simbolos. En palabras de Leslie
White (1900-1975) fue el simbolo el que transformé a nuestros antepasados en humanos y
es lo que transforma a un recién nacido de homo sapiens en ser humano, porque la conducta
humana es conducta simbolica?®. Sobre esta distincion humana también habla Kenneth
Burke (1897-1993) cuando apunta que el homo sapiens es el animal que usa el simbolo, hace
simbolo y da un mal uso de é1®. Para Jung, la distincién entre simbolo y signo radica en que
el signo se utiliza para representar lo que es conocido y en cambio el simbolo se utiliza para
representar aquello que es desconocido®. En esta direccién, Jung dird que “e/ simbolo presupone
siempre que la expresion elegida es la mejor designacion o la mejor formula posible para un estado de cosas
relativamente desconocido, pero reconocido como existente o reclamado como tal”?* Por lo que el fildlogo

201 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Significacién”, loc. cit.

202 WHITE, Leslie, citado por ARIAS, Juliana, MARTINEZ, Ménica y ALZATE, Bibiana, en “Culturologia y simbolo. L. White”
[en linea], s.p. disponible en:
<http://antropologiacognitivaudec.blogspot.com/search/label/DEFINICIONES%20DE%20S%C3%8DMBOOL>
[Consulta: 26 de junio de 2011].

203 BURKE, Kenneth citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Symbol” Wikipedia. Enciclopedia libre [en
linea] s.p., disponible en:
<https://en.wikipedia.org/wiki/Symbol>
[Consulta: 28 de mayo de 2011].

204 JUNG, Carl G., citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Symbol” loc.cit. s.p.
[Consulta: 28 de mayo de 2011].

205 JUNG, Carl G., citado por HICAPIE, Leonardo A., en “Silencio: un acercamiento semiético a la teoria de los simbolos
de lo inconsciente colectivo de C.G.Jung”, [en linea, Tabajo de grado en filologia], Asociacion de Psicologia Analitica en
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Leonardo Alejandro Hincapié, en sus acercamientos a Jung, dice que para Jung el simbolo es
la representacion adecuada de todo aquello que no puede ser representado por el concepto
(expresion de una realidad inexpresable). Siendo este simbolo junguiano el que hace una
circunvalacién de sentido alrededor de lo simbolizado para atrapar lo que siempre se escapa.

Freud reclamara a los simbolos como sustituciones de lo que no entendemos pero capaces
de generar nuevas zonas de significacion, poniendo como ejemplo los suefios. De este
modo, se podtia entender que la funcién de un simbolo pueda cambiar por el uso, la historia
o el contexto. Sin embargo es a través de este autor que entramos a los simbolos como

constituyentes del discurso del inconsciente.?%

Segun Jung el aspecto inconsciente del que se compone el simbolo, que se fundamenta en
lo que ¢l denomina arguetipo, hace que éste nunca pueda estar definido. Es en este contenido
inconsciente en el que se sitia una significacion fija y arcaica, como explica Hincapié siguiendo
a Jung, Seguin Hincapié, Jung defiende la imposibilidad de hacer un cédigo de significaciones
de los simbolos, como advierte en esta cita de Jung: “/E/ alma] crea simbolos cuya base es el
arquetipo inconsciente y cuya figira aparente proviene de las representaciones adguiridas por la conciencia” 2
Asi, continda Jung, el simbolo se apuntala en la forma innata que es el arquetipo, aportindole

una representacion consciente.

En relacién a la imposibilidad de una formulacién univoca del simbolo, Mircea Eliade (1907-
1986) expresa el contenido contradictorio del simbolo como plurivocidad, como abundancia
de relaciones. Es naturalmente una conjuncion de opuestos y expresa algo consciente y algo
inconsciente. Como describe Hincapié, es el zercero desconocido que une una cosa opuesta con la
otra?®. Remite siempre a la totalidad, como nos recuerda este autor siguiendo a Mario Trevi

(1996) cuando dice que el simbolo “evoca el todo del que ha sido sustraido” 2%

Para Jung el simbolo estarfa habitado por la libido, entendida como energia vital que es
expresion de la naturaleza, ya que “E/ simbolo arranca un pedazo de naturaleza en el hombre y se lo
pone en frente como representacion’®'°. En este punto conviene sefialar que las nociones de Real e
Inconsciente que Lacan elabora a lo largo de su ensefianza, chocan frontalmente con la idea

Colombia, 2000, s.p., disponible en:
<http://www.adepac.org/P06-36.htm>
[Consulta: 9 de junio de 2011].

206 FREUD, Sigmund, citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Symbol” loc.cit. s.p.
[Consulta: 28 de mayo de 2011].
207 JUNG, Carl G., citado por HICAPIE, Leonardo A., loc. cit., s.p.
[Consulta: 9 de junio de 2011].
208 HICAPIE, Leonardo A., loc. cit., s.p.
[Consulta: 9 de junio de 2011].
209 TREVI, Mario, citado por HICAPIE, Leonardo A., loc. cit., s.p.
[Consulta: 9 de junio de 2011].
210 JUNG, Carl G., citado por HICAPIE, Leonardo A., loc. cit., s.p.
[Consulta: 9 de junio de 2011].
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de arquetipo elaborada por Jung (entre otros motivos, porque la singularidad del sujeto se
funda precisamente sobre una modalidad de goce de la que nadie puede saber ni regulat); sin
embargo, a través de lo comentado por los autores mencionados, cabe al menos consensuar
cierta propiedad definitoria del obrar del arte, tal vez aquella que desde el inicio de este trabajo
de tesis la reconociamos en el aserto de Angel Bados, en sus clases: “e/ arte no es representacion, es

simbolo, pero necesita de la representacion, para su intento de dar cuenta de lo que no se puede significar”*"

Respecto a la condicion visible del simbolo, Giedion la define como abstraccion, abstraccion
que entendemos como representacion, nacida ‘de la necesidad de dar forma perceptible a lo
imperceptible. Surgid tan pronto como el hombre tuvo que expresar la relacion inguietante e intangible entre

la vida y la muerte, al principio expresada de maneras mny primitivas” 2

El simbolo funciona en parte como representacion y en parte no. Es representacion porque
entra en la dialéctica del sentido (haciéndose comunicable), pero por otro lado no lo es porque
no funciona como incorporacion del sentido, es decir, como trazado material de aquello del
sentido que, en su limite, viene a faltar.

Con Jung “e/ simbolo se erige como la posibilidad de reavivar el fuego perdido en el centro del signo™'3. Y
para Hincapié ahi estd precisamente ‘/a verdadera preocupacion vital gue se desprende de la elucidacion
qute be hecho de la teoria junguiana. ;Qué necesita el hombre y la mujer modernos para entrar de nuevo a un
nivel psiquico y a un plano mitoldgico general que sane nuestras angustias? El camino que se vislumbra, sin

Ingar a dudas, es el del simbolo”2"*

En este intento de determinar la condicion material del simbolo, Angel Bados, en su texto para
el Primer Congreso Internacional de Jorge Oteiza, confiesa su perplejidad frente al descubrimiento
de unas palabras de Oteiza que afirman “E/ vacio es el simbolo” replicando: “en las mejores obras

2152 “Derg decir

del escultor vasco, la escultura es el simbolo del vacio —que ella misma provoca e incorpora..
a propdsito de Oteiza que la escultura ha de ser al mismo tiempo el vacio y el simbolo del vacio, supone
concederle, a la irreductible presencia de lo escultdrico, el atributo de lo sagrado [...]”#'® Y es que esta
idea de escultura, de arte, nos coloca ante esa condicion del simbolo como manifiesto de lo
irrepresentable, con la cual, en este caso, el propio vacio tendera a encarnarse en el propio
simbolo. Por esa condicién de union sin posibilidad para dar explicacion ni sentido a esa parte

oculta, sera que el simbolo se perciba ligado a lo sagrado y a los ritos.

La excperiencia mistica, de la que todo el mundo primitivo aparece inundado, no se puede interpretar

211 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Significacion”, loc. cit.
212 GIEDION, Sigfried, El presente eterno: los comienzos del arte, Alianza, Madrid, 1991 (orig. 1964), p. 107.

213 JUNG, Carl G., citado por HICAPIE, Leonardo A., loc. cit., s.p.
[Consulta: 9 de junio de 2011].

214 HICAPIE, Leonardo A., loc. cit., s.p.
[Consulta: 9 de junio de 2011].

215 BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Representacion”, loc. cit.
216 BADOS, Angel, “El laboratorio experimental (o el trazo del escultor)”, en VV.AA., op. cit. Oteiza..., p.333.
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en su sentido actual supramundano. Para los pueblos primitivos, significaba un contact immédiat

con véalités invisibles. Sin ella no se conciben los sintbolos ni las restantes representaciones del arte

primevo. [...] Lo sagrado era ambivalente: abarcaba simultaneamente lo sagrado y lo profano®'”

Asi, en nuestra aproximacién a la nocién de simbolo entendemos también a lo sagrado y lo

profano como unién de contrarios irreconciliables posibilitadora de lo que venimos llamado

calma, y cura contra ese Sentimiento Trdgico del que nos hablaban Oteiza y Miguel de Unamuno
(1864-19306), del cual hablaremos mas adelante.

Para terminar podriamos decir que nos valemos en la Tesis de esta manera de identificar al

simbolo, en el entre de algo inconsciente y algo consciente.

2.2.1 La representacion, la parte visible del simbolo

Como hemos dicho el simbolo no es representacion, o al menos no solo es representacion,
pero si que constara de ella para poder tomar parte en nuestras vidas y hasta en el sentido
del mundo. La representacién, por lo tanto, constituira la parte racional y consciente
del simbolo ya que ella es la que entra en la dialéctica del sentido al ser un proceso
caracterizado por el uso de signos.

En la revision de la representacion se apunta, como advertia Krauss, a que ésta es una
formacion de signos con referente pero sin sentido. El referente, como dice Krauss,
estard ausente en el sentido literal del 7¢ en la palabra re-presentacion. Y esta ausencia
es segun ella la condicién de la representacion (ausencia de un original). De modo que
representar, nombrar, no tiene porqué revelar necesariamente la existencia de lonombrado.
Representar no es remitir desde un lenguaje a un referente, sino desde un cédigo a otro;
copia de una copia, mimesis secundatia, como dirfa Barthes, copia preexistente. Barthes
ejemplifica un cambio relativo al dinero, que ha pasado de ser en otra época un indice que
revelaba con seguridad un hecho, una causa, una naturaleza, y que hoy se ha convertido
en signo. “Un dinero sin olor -como dira el autot- es un dinero sustraido al orden fundamental del
indice, a la consagracion del origen”?'® Segin Barthes, el indice es el régimen de sentido de la
antigua sociedad en la que lo indicado (la nobleza), es de naturaleza distinta al indicante
(la fortuna) y no hay mezcla posible, a diferencia del significante y el significado en el
signo que son disociados e intercambiables. Segin el propio autor, las representaciones

va nada pueden “etener, fijar, orientar, consagrar” 2"

Es Lefebvre el que, desde la modernidad, también distingue cierto cambio respecto a las
representaciones cuando dice:
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GIEDION, Sigfried, op.cit. E.., p. 313.
BARTHES, Roland, S/ Z, Siglo Veintiuno, Madrid, Espafia, 1987, (orig. 1970), p. 32.
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La representacion, la parte visible del simbolo

La totalidad del mundo moderno contiene una contradiccion cada vez mds manifiesta entre:
a)la abundancia de las representaciones, su utilizacion dasaforada; b)el agotamiento de las
representaciones, su desgaste, el esfuerzo por renovarlas y por otra parte el esfuergo por abolirlas,
sea por el mds acd (naturaleza, intuicion, etcétera), sea por el mas alla (metafisica, misticismo,

etcétera).??°

Al entrar a distinguir las representaciones de las imagenes, encontramos que Baudrillard
hace alusién a una oposicion entre el poder exterminador de las imagenes (como asesinas
de sumodelo), y el poder dialéctico de las representaciones, las cuales serfan mediaciones
visibles e inteligibles de lo Real.

Esta cuestion de la mediacion de las representaciones también la podemos entender en
Bados (con su advertencia de aquello de lo que habla lo sabe de hacer y mirar al arte)
cuando explica que “Representar consiste en levantar el dispositivo (el cachivache fisico que es toda
obra de arte) capaz, de concitar al otro, para que en su propia realidad comparezea y ponga limite a
nuestras imaginaciones”??' E1 mismo Bados, en su Tesis doctoral La escultura y su imagen
describira al arte como “«enica wparay la representacion «dev. Y a lo artistico, como memoria de
los distintos procederes técnicos que permiten reconducir a término dicha funcion de representacion”??

La representaciéon material que caracteriza al arte sera tanto la soluciéon como la tension
que nos sostiene para-con los demds y para-con nosotros mismos como sujetos. Pero,
desde la modernidad hasta la actualidad, también comprendemos un cambio respecto
a la representacion en relacion a su credibilidad, que como apuntdbamos en el primer
capitulo se entenderd como cisis de la representacion. Mientras que “Para el hombre moderno
todo lo que exciste lo hace a través de la representacion, afirmar esto es decir que el mundo existe a través
de un sujeto que cree estar produciendo el mundo al producir representacion”??® para el posmoderno,
ninguna representacion vale definitivamente.

Entre las preocupaciones de los artistas podriamos indicar cierta insatisfaccion hacia las
representaciones emitidas por el poder que detenta la informacién en imagen tecnologica
en la actualidad. Esto puede advertirse en la obra de Ana Laura Alaez (1964) cuando dice
que hay mucha gente que encuentra tranquilidad dentro de este

imaginario -¢l yo y la red de representaciones que se crean alrededor: género, raza, clase, familia, nacion,
ete.- y solo en algunos momentos claves percibe, como en un flash, la presencia del abismo. Para estas
personas, ser es participar de esas representaciones. Hay otras personas que se familiarizaron con el

abismo desde muy pequeiios y, por ello, ninguno de los imaginarios corrientes les sirve. Su existencia estard

LEFEBVRE, Henri, op. cit. p.26.
BADOS, Angel, op. cit. “El..., p.333.

BADOS, Angel, La escultura y su imagen, [Tesis doctoral dirigida por Adelina Moya], Dto. Escultura de la Facultad de
Bellas Artes de la UPV/EHU, registro de 1993, p.152.

FOSTER, Hal, op. cit. La..., p. 107.
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marcada por la negacion de esas ficciones que supnestamente sostienen lo humano y consecuentenente por

la creacion y destruccion continna de otras nuevas. Este es el territorio de los artistas?®*

En este sentido, Badiola explicara la representacion como “aquello que inexorablemente nos
indica nuestro lugar, nos pone en nuestro sitio, de aquello que reglamenta y nos permite vivir con los
demids; pero también de representacion como aquello que extraia, que saca las cosas de quicio, gue

revoluciona y nos permite vivir con nosotros mismos” 2%

De este modo, entenderemos en la representacion cierta inevitable condicién de
alienacion, pero sera esta misma circunstancia la que permita mantener la necesaria
barrera para ser con los demas. Porque “Representar es colocar ante mi (ante si) algo gue uno (yo)
vutelve seguro. Por lo tanto verdadero. ;1iusion? En cierto sentido, pero garantizada y sostenida por todo

el ente I étant tout entier| ”2%

A cambio, Bados insistira en la necesidad de asumir a la representacion, recordandonos
que “verdaderamente, al trabajar en arte, habremos de asumir el papel técnico de la representacion
i queremos que la obra posibilite el engarce o la mediacion simbélica gue, como vamos viendo, le es

propia” 227

2.2.2 El arquetipo, la parte invisible del simbolo

El arquetipo se describe como fuente, principio, origen, patrén del cual derivan otros
objetos o ideas. Todo arquetipo es siempre una abstraccion. Segin Platon (427-347 a.C.),
serfa la idea primordial que ha presidido la creacién del mundo, el modelo eterno?®.
Para John Locke (1632-1704) los arquetipos son ideas que no tienen semejanza con
ninguna existencia real y es por esto que para el autor no pueden ser copias?®. Jung habla
de la pertenencia del arquetipo a lo que él denomina alwa colectiva o inconsciente colectivo,
sefialando que no soélo existe una conciencia individual sino también una conciencia
colectiva. Describe al arquetipo como cada una de las imagenes originarias elaboradas
por el inconsciente colectivo que supuestamente serfan comunes a toda la humanidad.
De ellos dira que se manifiestan simbolicamente a través de suefos, leyendas, delirios,

mitos, ecétera. De modo que, para este autor, son imagenes ancestrales, autbnomas,
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ALAEZ, Ana Laura, en BADIOLA, Txomin, “Dos o tres cosas que estaria bien saber de ella”, en PEREZ RUBIO, Agustin,
Ana Laura Alaez. Using your guns,[Catalogo], Castilla y Leon, MUSAC, 2008, p. 64.

BADIOLA, Txomin, op. cit. “Representacion...p.

LEFEBVRE, Henri, op. cit., pp.20-21.

BADOS, Angel, nota extraida por la investigadora en “Arte y Significacion ”, loc. cit.

PLATON, citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Arquetipo” Wikipedia. Enciclopedia libre [en linea]
s.p., disponible en:

<https://es.wikipedia.org/wiki/Arquetipo>

[Consulta: 13 de julio de 2011]

LOCKE, John, citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Arquetipo” loc.cit. s.p.
[Consulta: 13 de julio de 2011]
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El arquetipo, la parte invisible del simbolo

constituyentes del inconsciente colectivo. Segun Jung no son representaciones heredadas
sino posibilidades heredadas de representaciones. Asi, los arquetipos ‘e manifiestan a nivel
personal (a través de los complejos) y a nivel colectivo (como caracteristicas de todas las culturas) ®*.
Son simbolos inconscientes y ancestrales que se descubren como fenémenos universales
entre los que Jung situara: el nacimiento, la muerte, dios, el héroe, la madre, el padre o la
persona entre otros. Es en este punto donde no podemos olvidarnos de su propia critica
ala interpretacion de los suefios de Freud como conversion del simbolo en mera alegorfa.
Aunque Jung aclara que nos son motivos ni imagenes determinadas, ya que si fueran
determinadas serfan conscientes. Por lo que los arquetipos serfan una tendencia a formar
representaciones sobre un modelo bésico que puede variar constantemente produciendo

231

asombro cuando aparece en la consciencia®'. Para Jung esta tendencia arquetipica es

“innata y bereditaria’®®. Funciona como patrén del cual derivan otros objetos o ideas.

Siguiendo con esta idea dice que “Lo perturbador de los arguetipos es que no legamos a conocerlos

del todo. Y mis perturbador resulta el hecho de que aiin conocidos nunca agotan su significado’®*®.

Como explicara Hincapie, Jung llamé arquetipos o simbolos de lo inconsciente colectivo
a las representaciones frente a las cuales se imponia un silencio definitivo. “Los arguetipos
no derivan simplemente de las relaciones lingiiisticas arcaicas, ya que testimonian una fuerza (afectiva,
significativa, simbilica) que va nucho mds alld de las palabras, caracteristica que Jung denomind como
efecto «numinoson®™* del arguetipo”®® Asi, como continia explicando Hincapié, para Jung
el arquetipo es un esquema de conducta innato que se expresa a nivel psiquico. Cuando
estos arquetipos llegan a ser conscientes, al igual que todo lo que llega a ser contenido de
conciencia, se manifiestan como representaciones. “E/ arquetipo es un elemento formal, en si
vacio’®® dira Jung, que no es mas que la facultad para dar forma, una posibilidad, energia

o capacidad “dada a priori de la forma de la representacion”?¥ Continda Hincapié con las

definiciones de Jung el cual dice que, podtia lamarsele “autorretrato del instinto”?®®

Existe una critica hacia Jung que interpreta los arquetipos junguianos como
representaciones heredadas, sin embargo, el arquetipo para Jung no es representacion

JUNG, Carl Gustav, citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Arquetipo junguiano” Wikipedia.
Enciclopedia libre [en linea] s.p., disponible en:

<https://es.wikipedia.org/wiki/Arquetipo_junguiano>

[Consulta: 14 de julio de 2011]

JUNG, Carl Gustayv, citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Inconsciente colectivo” Wikipedia.
Enciclopedia libre [en linea] s.p., disponible en:

<https://es.wikipedia.org/wiki/Inconsciente_colectivo>

[Consulta: 14 de julio de 2011]

idem.
idem.
Perteneciente o relativo al numen como manifestacion de poderes religiosos o0 magicos.

HICAPIE, Leonardo A., loc. cit., s.p.
[Consulta: 9 de junio de 2011]

JUNG, Carl G., citado por HICAPIE, Leonardo A., loc. cit., s.p.
[Consulta: 9 de junio de 2011]
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sino una “forma vacia que es dlenada», por un lado, con la representacion, y por otro, con libido
(energia bisica del organismo vivo)” . Asi, como explica, “Son en cierto sentido los sedimentos de
todas las experiencias de la serie de antepasados, pero no son estas experiencias mismas”?*® De modo
que, setian “dlo cognoscible a través de sus efectos”?*' Y para poder hablar de estos efectos,
Jung utiliza las representaciones arquetipicas o simbolos; “As7 e/ simbolo se apuntala en la
Jorma innata que es el arquetipo aportindole una representacion consciente”?** De este modo, el
simbolo serfa la configuraciéon del momento en el cual el arquetipo obtiene representacion
consciente. Si en algiin momento el arquetipo tiene posibilidad de pasar a la conciencia
puede manifestarse, segun Jung, en el plano biolégico o en el espiritual, y es en este caso
donde surgiria el simbolo para él. El simbolo junguiano se datfa en el proceso de unirse
a una materia prima, como el arquetipo, una configuraciéon de sentido. Asi, arquetipo
y simbolo seran dos pasos en el transcurrir de un mismo fenémeno psiquico para este
autor, con lo cual en ocasiones los utiliza como sinénimos.

De este modo, para Jung, el arquetipo como tal es inconsciente e insondable, sin embargo
al tomar forma podra ser sondado. Algo que, en esta Tesis, nos atrevemos no sin riesgo
a poner en conexion con el significante puro o real lacaniano, el cual estructurara toda la
red inconsciente siendo la posibilidad para el significado pero no significando, ya que
como dice Lacan: “Todo significante real, como tal, es un significante que no significa nada. Cuanto
mds el significante no significa nada, mds indestructible es’®*. Estos significantes son los que
determinan al sujeto para Lacan, como explica Evans, constituyendo el inconsciente y
por lo tanto la totalidad del campo del psicoanalisis.

En su opinion, —refiriéndose a Julius Schwabe (1892-1980)— ¢/ fallo del psicoandlisis —y de
la teoria de los arquetipos de Jung— reside en que «nunca escapa de la psique, de la subjetividad, que
ha llegado a ser la prision que él mismo se ha creado». Los arquetipos quedan reducidos a «elementos del
inconsciente colectivo... sin relaciones reconocibles con el mundo extrapsiquico, y por ende de interés simple

y dinicamente psicoldgicor.?**

Sin entrar en el debate sobre la posibilidad de llegar a sondar estos elementos
inconscientes, lo que aporta para nosotros la teorfa jungiana de los arquetipos y aquellas
cuestiones cercanas a lo Real lacaniano, es la conexiéon que esta misma parte inconsciente,
insondable y sin sentido tiene, con la constitucién del arte. De modo que, si lo visible del
arte es representacion consciente, no podemos olvidar que lo inconsciente, invisible y
que nunca puede reducirse a significado ni nombre, toma lugar en el simbolo-arte, siendo
ésto mismo lo que lo mantendra vivo y funcionante.
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LACAN, Jacques, citado por EVANS, Dylan, op. cit., p.177.
GIEDION, Sigfried, op. cit. El..., p.119.



Los lugares de aparicion y repeticion del simbolo

2.3.1l Los lugares de aparicion y repeticion del simbolo

En este punto en el que hemos situado a la obra de arte como simbolo, descrito a su vez
como constitucién equilibrada de elementos representacionales y elementos arquetipicos,
nos acercamos a cémo el simbolo pueda estar apareciendo y desapareciendo. Con un interés
por acercarnos a practicas artisticas contemporaneas que se distancian del szzbolo y de su
transmision de lo que entendiamos relacionado con la calma.

Desde aqui convenimos en sefialar como simbolos aquellas obras de arte que nos afectan
de manera equivalente a lo que venimos nombrando con el pre-concepto calma, cualidad
ésta que nos hace pasar a describirlas como grandes obras de arte. Gracias a las descripciones
que hace Lévi-Strauss, interpretamos una relacién entre los mitos y una sensacion calmante
de la angustia cercana a nuestro pre-concepto de ca/ma. De modo que, entendiendo que el
simbolo constituye tanto a las grandes obras de arte como a los mites, proponemos que es esta
constitucion la que, tenderd a proporcionar un estado gozoso o de felicidad en los sujetos.
Interpretaremos en este punto, al #z0 como uno de los lugares de aparicion del sizbolo, en
el cual encontraremos ciertas cualidades similares a las vividas ante las obras de arte del pasado.
Por otro lado, extenderemos esta cuestion hacia el 7%, en nuestra interpretacion del mismo
como como lugar para la repeticion del wito, y por lo tanto también en relacion con el sinzbolo.

2.3.1 El mito, lugar del simbolo

Los mitos se describen de manera generalizada como actos de habla ritualizados,
relacionados con lo oral y lo discursivo, que forman parte del sistema de creencias que
constituye a las culturas. Su cardcter fantastico se ha malintepretado en ocasiones como
ficticio, al no tener en cuenta el contexto originario del que dependen los mitos para su
creacion. Se dice que tienen muchas funciones pero por convencién se describen tres
esenciales: explicativa, pragmatica y de significado. La explicativa consistirfa en que los
mitos explican el origen, razén de ser y causa de algiin aspecto de la vida. La pragmatica
se entenderfa en que los mitos son la base de ciertas estructuras sociales y acciones,
pudiendo determinar la construccion de un pueblo. Y la funcién de significado se refiere
a que los mitos no son solo historias que brindan explicaciones o justificaciones politicas,
sino que también otorgan un consuelo, objetivo de vida y calma en los individuos. Sera en
esta funcién de significado, donde vemos cierto paralelismo entre esta capacidad propia
del mito, y lo que venfamos desctribiendo como simbolo en todas sus constituciones
(como las grandes obras de arte). Sobre esto mismo, Lévi-Strauss dice que el mito responde
a una pregunta existencial y que estd constituido por contrarios irreconciliables, lo que
proporciona una reconciliacion de los polos y de nuestra angustia, segun el autor?®. Jung,

245 LEVI-STRAUSS, Claude, citado por COLABORADORES DE WIKIPEDIA, entrada “Mito” Wikipedia. Enciclopedia libre”
[en linea] s.p., disponible en:
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igual que otros autores como Gaston Bachelard (1884-1962) o Gilbert Durand (1921-
2012), habla del simbolo como el elemento constituyente fundamental del mito, que a
su vez remite a un contenido arquetipico de la psique humana®*. Por lo que aceptamos
que el simbolo toma lugar en el mito, al igual que el arquetipo toma lugar en el simbolo.

En cuanto a su caracter fantastico, conviene indicar que el potencial del mito radica en
que, a diferencia del cuento popular que se presenta como ficcion, el mito se presenta
como historia verdadera. Mientras que el mito es etiolégico, el cuento popular transmite
valores. Por esto mismo entendemos que el mito no se crea con la finalidad ser significado
de lo incomprensible, sino mas bien necesidad ante lo inexplicable. Desde esta postura,
encontramos discrepancias con ciertos acercamientos que Rosalind Krauss hace sobre
los mitos. Cuando Krauss dice, hablando de la reticula, que ésta actia como mito,
comenta que, “Como todos los mitos, no se enfrenta a la paradoja o contradiccion disolviendo la
paradgja o resolviendo la contradiccion, sino revistiéndolas para que parezca (y sélo parezea) que han
desaparecido”?* Aqui tenemos cierto desacuerdo con Krauss. Aunque los mitos necesiten la
ilusion para acceder a su funcién de significado, creemos que no es del todo cierto, que no
resuelvan la contradiccion entre contrarios; ya que, acercandonos a ideas estructuralistas,
entenderfamos al simbolo, constituyente del mito, paliativo de esa angustia. La idea de
mito en Krauss sera muy diferente a la que aqui exponemos, entendiendo mas bien como
relato lo que Krauss define como mito en su obra La originalidad de la vangnardia y otros mitos
modernos. Respecto a esta distinciéon entre mitos y relatos, nos interesa la aproximacion
que hace Lyotard cuando explica que los relatos modernos “no son mitos, en el sentido de
fabulas (incluso el relato cristiano)’®*®. Aunque discrepamos sobre su version de los mitos

cuando continda:

Es cierto que, igual que los mitos, su finalidad es legitimar las instituciones y las pricticas sociales y
politicas, las legislaciones, las éticas, las maneras de pensar. Pero, a diferencia de los mitos, estos relatos no
buscan la referida legitimidad en un acto originario fundacional, sino en un futuro gue se ha de producir,

es deciry en una ldea a realizar?*®

Pese ayudarnos de esta cita para distinguir la vision de Krauss sobre los mitos modernos
entendiéndolos como relatos, entramos en conflicto con esta definicién de Lyotard sobre
la finalidad de los mitos. Creemos que esta supuesta finalidad de los mitos, no es sino una
lectura de la perversion que de los mismos realizan los dispositivos de poder, los cuales
promoveran sus propias finalidades en el nombre del mito. Si el mito proporciona una
resolucion de contrarios que vemos trelacionada con una sensacion calmante, ésta no se
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LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. La..., p. 29.
Ibidem, pp. 29-30.
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El mito, lugar del simbolo

origina desde el deseo de legitimacion de nada exterior, sino desde lo inconsciente que
arrastra al humano a buscar consuelo a su angustia a través de la forma simbdélica. Como
dira Lyotard, “Es probable que nuestra vision del mito sea ella misma mitica ™, sin embargo
necesitaremos diferenciar entre estos grandes relatos modernos con una finalidad
legitimadora en la idea de progreso, y el mito como estructura necesaria para intentar dar
resolucion a la angustia existencial. Llegados a este punto, entendemos que cuestiones
que desde la posmodernidad podrian sefialarse también como desmitificadoras serfa mas
conveniente describitlas como desmetarrelatos, como deconstrucciones o relativizaciones de
los relatos modernos. Ya que, si el simbolo tiene una parte insondable, la deconstruccion
total del mito se nos presenta en si misma imposible.

Respecto a la relaciones entre mito y arte, Sigfried Giedion (1888-1968) en su obra E/
presente eterno, situara los origenes del arte en el mito y la magia, como un anhelo de
expresion de algo del reino de lo inconsciente. Lévi-Strauss, por su parte, colocard al artista
a mitad de camino entre “¢/ conocimiento cientifico y el pensamiento mitico o mdgico”,*' afiadiendo
que “E/ acto creador que engendra al mito es simétrico e inverso a aguel que encontramos en el origen de
la obra de arte”®? Las correspondencias, que este autor ve entre la construccion artistica
y la construccién del mito como simétricas e inversas, las explica diciendo que “E/ arte
procede, pues, a partir de un conjunto: (0bjeto®>® + acontecimiento®*) y se langa al «descubrimientor de su
estructuray el mito parte de nna estructura, por medio de la cual emprende la «onstrucciony de un conjunto
(objeto + acontecimients)”* Puestos a especular sobre esta descripcion de Lévi-Strauss,
es posible que en posmodernidad esta supuesta “desmitificacién” se pretenda hacer
en arte a partir de la deconstruccion del conjunto 1évi-straussiano objeto + acontecimiento,
tratando de desmantelar esa unién estructural. De modo que nos encontrarfamos en
un procedimiento distinto al que nos proponfa Lévi-Strauss, pasando de conjuntar a
disociar, con el mismo resultado de una insatisfaccion permanente con el hacer en arte,
que nos proponga como unica salida la del continuar trabajando en arte.

Lo Simbdlico sera asi, un terreno en el que la unién y la distincién, la metafora y la
metonimia en lenguaje lacaniano, marquen la creacion estructural. Porque al igual que el
simbolo en su naturaleza trabaja la articulacion de lo irreconciliable, el mito, que lleva a su
vez esta condicién, se presenta con el ritual en la necesidad de distincion entre lo sagrado
y lo profano. Este proceso nos descubre la formacion de la estructura simbolica y por lo
tanto también la del arte, con una necesidad de permanencia y de discontinuidad a la par,

Ibidem, p.57.

LEVIE-STRAUSS, Claude, E/ pensamiento salvaje, Fondo de Cultura Econémica, Madrid, 2005 (orig. 1962), p. 43.
Ibidem, p.48.

Del objeto dira que es al mismo tiempo objeto material y objeto de conocimiento.

Al acontecimiento lo explicard como “un modo de contingencia cuya integracion (percibida como necesaria) a una
estructura, engendra la emocion estética, sea cual fuere la clase de arte considerada” (LEVIE-STRAUSS, Claude, op.cit.
El..., p.50).

Ibidem, p.49.
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como necesidades ambas constitutivas de lo humano. St en posmodernidad trabajamos
mas con la discontinuidad tratando de revelar la tiranfa del significado y la arbitrariedad
del signo, también mantendremos esa necesidad de unién y de permanencia que, como
advierte Giedion, nos brindaba el mito en otra época: “Mientras que en las eras primitivas la
magia, el mito y la religion suministraban al hombre una coraza espiritual contra el entorno hostil, hoy

estd desguarnecido y desnudo” 2%

2.3.2 El rito y el ritual, lugares para la repeticion

Elrito se explica de manera general como un acto ceremonial que se repite normativamente
para dar celebraciéon a los mitos, por lo tanto entendemos que el rito es inseparable del
mito. Asi, cuando se dice que el rito tiene un caracter simbodlico, éste sera debido a la
expresion del contenido de los mitos.

En la actualidad se ponen como ejemplo de rituales, acciones que consideramos
estan alejadas de una relacién con el rito, como cuando se describen rituales politicos,
deportivos o artisticos. Consideramos que ciertas acciones descritas como rituales en
nuestra sociedad no llegarfan a serlo, dado que su relacion con el rito serfa puramente
aparencial. Si un ritual ya no aloja el simbolo o el mito como estructurante, estarfamos
mas bien ante acciones sin caricter mitico-simbélico. En estos casos entendemos que
serfa mas conveniente hablar de acciones ritualizadas o actos de costumbre. La diferencia
entre estas acciones ritualizadas y los ritos es basicamente que las primeras las podrfamos
encontrar en el reino animal (como la desparasitacién entre primates), mientras que los
ritos son unicamente de caracter humano.

Se describe al ritual como algo que se forma en lo grupal, lo cual generard una confianza
especial en la accién colectiva que aleja los miedos personales, incluso pudiendo llegar
a sacrificarse el individuo en favor del grupo. En este sentido se revela en el ritual una
categorfa ética que el espectador ve irracional, ilégica o sin sentido, que nos recuerda
a la descripciéon que de los mitos haciamos, cuando hablabamos de su dependencia al
contexto concreto en el que se generan para ser comprendidos.

Desde aqui proponemos que en la repeticion, del rito al ritual, pueda estar daindose una
exclusion del simbolo que lo convierta mas en una representacion de una costumbre con
una eficacia social determinada, pero sin una eficacia simbdlica ante los contrarios.

En relacién al arte, la repeticion como recurso contemporaneo, podria describirnos cémo
este acto consigue, no tanto convertir una accién en ritual (mal llamada asi por el simple
hecho de repetirse con una constancia y unas normas determinadas), sino mas bien en

256 GIEDION, Sigfried, op. cit. El.., p.108.
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todo lo contrario, en un acto representativo del rito pero carente de su base simbélica
fundamental. La repeticién conseguiria asi continuar mostrando la representaciéon con
la que se constituirfa el simbolo, su apariencia formal fundamental, pero no funcionatia
para la mostracién de su base simbdlica y arquetipica, ya que ésta es imposible que sea
copiada. Parte de esta interpretacion es también una lectura sobre el presente en Gideon,
cuando dice que “e/ denominador comiin de credo y ritual gue en otro tiempo vinculaba a los hombres
entre si ha perdido su fuerya’®®. Siguiendo con el arte, mas concretamente con las artes
escénicas, existe una tendencia a relacionar éstas con ideas de ritual que se refieren mas
bien a una repeticién de un acto concreto o a la celebracién de algin motivo, que a lo que
entendemos supone un ritual. Esto lo vemos en la advertencia de René Huyghe (1906-
1997) respeto al happening, al observar que éste “Se ba pretendido enlazar con la idea de fiesta
y de rito, donde actores y espectadores se mezclan en la celebracion de un culto’®®®. Cuando en realidad
lo fundamental del ritual reside en el mito ya que por éste, «e/ pasado «desunidoy del mito se
articula, por una parte, con la periodicidad bioldgica y de las estaciones, y por otra parte, con el pasado

wunidoy que liga, a lo largo de las generaciones, a los muertos y a los vivos” 2%

De este modo, lo que podemos subrayar de la situacién del arte en posmodernidad
es, como el trabajo con la repeticién de la representacion ha ido convertido a los ritos
en acciones ritualizadas, en un aporte hacia lo que Antonio Caro (1939) apunta como
desacralizacion. Esta desacralizacion se expresa segun el autor,

mediante una inmensa proliferacion de ritualidades o suceddneos rituales de todo tipo que flotan en el
imaginario social sin llegar nunca a totalizarlo; testimoniando, en su parcialidad y en su sucesion erritica
Y un punto frenética, la carencia (y tal veg la nostalgia) de un mito fundador cuya presencia solo se revela

por su ansencia.**

2.4.11l La falta como carencia y exceso estructural del arte contemporaneo

Para poder descubrir una carencia estructural en las obras de arte actuales, relacionada con

esa idea de desacralizacion contemporanea de la que hablaba Caro, recuperaremos algunos

de los conceptos que vefamos en el primer capitulo. Dichos conceptos, seran aquellos que

podrian estar sefialando cierta carencia en las estructuras contemporaneas y formalizaciones

del arte, que entendemos de algiin modo relacionadas con la sensacion de fa/ta vivida con las
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Ibidem, p.108.
HUYGHE, René, El arte y el mundo moderno, Planeta, Barcelona, 1971. p.389.
LEVIE-STRAUSS, Claude, op. cit. El..., p.343.

CARO, Antonio, “Ritos posmodernos: mas alla de lo sagrado y lo profano”en linea], Publicado en FINOL, J.E.,
MOSQUERA, A. y GARCIA DE MOLERO, i., (Edtrs.) Semioticas del Rito. Edicion homenaje a Claude Lévi-Strauss
en el centenario de su nacimiento, Maracaibo, Venezuela, Colecciéon de Semittica Latinoamericana, N° 6, 2009, p.2,
disponible en:

<http://www.academia.edu/1090321/Ritos_postmodernos._Mas_alla_de_lo_sagrado_y_lo_profano>

[Consulta: 18 de abril de 2013].
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obras contemporaneas. Los conceptos que aqui veremos mas a fondo: mala forma, estructura

esquizofiénica, copia y textualidad, tendran relaciéon con la idea de campo expandido de la que

hablaba Krauss, en el sentido en el que son descripciones de estructuras que pondran en

jaque sus propios limites de significaciéon. Con lo cual, trataremos de presentarlos para que en

sus similitudes y diferencias puedan mostrar cierta idea de estructura en campo expandido en las

obras de arte contemporaneas, esto es, un arte que desfigurarfa sus propios limites.

2.4.1 La mala forma; Txomin Badiola

Una de las ideas clave de esta investigacién radica en el concepto, mala forma como
constitucion estructural fundamental que distingue formalmente modernidad de
posmodernidad, como se planteé cuando lo introduciamos en el primer capitulo. Es
cierto que malas formas han existido a lo largo de la historia, como nos recuerda Badiola
en la entrevista realizada; sin embargo, como ¢l apunta hemos necesitado darles lugar
en este periodo contemporaneo debido a la caida de los metarrelatos que procuraban
sentido. Lla mala forma supone la aceptacién de que nada tiene sentido, o que el sentido
se construye bajo una base de alienacién fundamental. Por tanto entenderfamos que
un sujeto posmoderno que tiene por meta la liquidacién de los ideales del proyecto
moderno, traduzca su trabajo en una practica de malas formas. Este sujeto posmoderno
que Foster describitia en un desplazamiento traumatico®' hacia lo Real y que el propio
autor veria como “definitivo en el arte contemporaneo, por no hablar de la teoria, la ficcion y el
cine contempordneos”,?? entendemos que estarfa trabajando en “des-construcciones” que
resquebrajan la barrera que impide separar lo Real de la realidad. Unas formas que al
intentar impedir la ilusion del sentido serfan mas propias de un estado psicético, ya que
como explica Zizek “la locura (la psicosis) aparece cuando esta barrera se rompe, cuando lo real
inunda la realidad”?%

La fractura en lo Simbdlico comentada anteriormente, es precisamente, lo que la mala
forma pone al descubierto ya que su forma sera la de la carencia de un sentido unitario, de
una teleologia, la carencia de una verdad y el juego con la multiplicidad de significantes.
Hsta pugna por la libertad que enfrenta al moderno con su rival el gran Otro, llevaria
a su descendencia posmoderna a cuestionar las armas utilizadas en el combate como
instrumentos de la idealidad y la unificacién encarnados en buenas formas. Estas armas
idealistas no funcionaran para el posmoderno, el cual desarrolla un nuevo método de
supervivencia, la mala forma.

Remitimos este concepto de mala forma a Lyotard, el cual lo desarrolla en Discurso Fignra de
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Siguiendo las lecturas lacanianas de Foster un retorno de “lo Real en cuanto traumatico” FOSTER, Hal, op. cit. El..,
p.150.

Ibidem, p.150.

ZIZEK, Slavoj, Mirando al Sesgo. Una introduccion a Jaques Lacan a través de la cultura popular, Paidés, Buenos Aires,
2000, p.40.



La mala forma; Txomin Badiola

1974, sin embargo la interpretacién que nos interesa aqui es la que hace Txomin Badiola
desde la observacion del arte y de su propio trabajo. El mismo lo explica claramente
cuando dice:

Una de mis aspiraciones mas queridas y secretas a lo largo de estos ajios de trabajo en el arte ha sido
conseguir una estructura que me permitiera integrar en lo que hago absolutamente todas y cada una
de las facetas de mi vida, desde los acontecimientos mas cotidianos hasta mis perplejidades politicas e
ideoldgicas, desde mis afectos hasta debates puramente meta-artisticos, desde mis deseos mas intinmos hasta
la cronica social. Una estructura que me permitiera también trabajar no tanto desde mis habilidades
como desde mis incapacidades y carencias; partiendo mids bien de lo que me falta que de lo que tengo.
Como he explicado alguna otra veg, esta estructura serd necesariamente una «mala formay: una forma
incompleta, defectnosa, carencial y al mismo tiempo exuberante y desbordada, y ademis tendri que incluir
un elemento de narratividad, aunque sélo sea generado por el suceder de los fragmentos. Una narratividad
que no se cierra sobre una bistoria, sino que fluye, creando un relato que al mismo tienpo es su propia

negacion y el sintoma de la radical falta de sentido que preside nuestra existencia.?®*

A su vez, continda explicando que precisamente la dimensién politica de su trabajo
consiste en la reivindicacion de la falta de sentido, en trabajar en una vida en la que no
es necesario un sentido, o al menos no un “gran” sentido; “queria hacer valer la funcion del
arte como destructora de representaciones al juntar a Dios y al Diablo en el niismo terreno de juego, el
de los signos, que al fin y al cabo es el terreno de juego de lo humano” . Es el propio artista el que
nos sirve como llave para explicar este cambio entre modernidad y posmodernidad en lo
que a creacion formal se refiere, ya que él mismo se ha situado siempre muy ligado a la
modernidad pese a considerarse plenamente posmoderno.

E/ anténtico reto histdrico (aunque suene anacronica la expresion) con el que se encuentran arte y artistas
es la redefinicion de este concepto (Proyecto) para una nueva sitnacion mucho mids realista donde el
concepto de limite sea la herramienta eficag para superar utdpicas ingenuidades y en todo caso rescatarlas
de los manipulados terrenos del simbold®®®. |...] 1a influencia de este debate origind cambios sustanciales
en las obras. Por lo gue respecta al nivel de organizacion, hasta entonces definido por formas totalizantes,
prdcticamente por un signo iinico, se fragmenta, pluraliza_y poluciona con agregados heterogéneos que

crean cruces, tramas de estructuras abiertas capaces de asumir en su inferior un amplio margen de

desorden.?”

264 BADIOLA, Txomin, op. cit. Malas...[Catalogo], Edtr. MACBA, p.157.

265 Ibidem, p.162.

266 Como hemos ido viendo, nuestro concepto de simbolo diferira absolutamente del acercamiento que hace Badiola aqui,
sin embargo nos parece funcional la fractura de sentido que se crea en la Tesis al posicionar una idea tan desemejante y
que choca con la tratada anteriormente justo en el desarrollo de la idea de mala forma, la cual pareceria estar funcionando
como posibilidad de desarticulacion de nuestras propias idealidades respecto de nuestro concepto de simbolo.

267 BADIOLA, Txomin, Txomin Badiola: Esculturas/Sculptures 1990-93 [Catélogo], Nave Sotoliva, Puerto de Santander,
1993, p.31.
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Cuando Badiola habla de modernidad y posmodernidad nos remite a lo ya abordado en el
primer capitulo, y es cémo modernidad y posmodernidad no deben verse como opuestas,
ya que entre ambas compartiran un mismo deseo:

Sinceramente no creo que exista dicotomia entre el Movimiento Moderno y la Posmodernidad en lo gue a
la aspiracion de los artistas se refiere; se trataria mdis bien de dos momentos dentro de un proceso cultural
de gran envergadura provocado por la insaciabilidad del deseo fiustico de conocimiento en cuyo avanzar

todos los referentes absolutos han ido cayendo |...].2%®

En este mismo catdlogo de 1993, Badiola deja constancia de un deseo de unidad con el
cual, pese a los 22 afios transcurridos, seguimos sintiéndonos ciertamente identificadas,
concretamente cuando explica que pese a

que vivinmos en un mundo fragmentado no guiere necesariamente decir que esté conjurada para siempre la
aspiracion a cierta unidad. Lo que sucede es que esta unidad deberd ser capaz, de congregar lo incongregable,
reordenar en drdenes cadticos, en definitiva negarse a si misma.y favorecer un flujo transformador en los

sistemas sobre los que se asienta.?®®

Este deseo de unidad, también descrito por el artista como znvocacion al sentido, pareceria
ser, segun ¢él, un mismo deseo compartido por modernos y posmodernos, pese a que
insiste en las diferencias entre ambos momentos y en los cambios en las estrategias de los
artistas que van siendo renovadas.

Dejando de lado por el momento, este deseo comun entre modernos y posmodernos,
volvemos de nuevo a desarrollar este entramado cadtico que es la mala forma regresando
a Lyotard cuando dice:

Lo posmoderno seria aquello gue alega lo impresentable en lo moderno y en la presentacion mismay aquello
que se niega a la consolacion de las formas bellas, al consenso de un gusto que permitiria experimentar en
comidin la nostalgia de lo imposible; aquello que indaga por las presentaciones nuevas, no para gozar de

ellas sino para hacer sentir mejor que hay algo que es impresentable.?™

Esa presentacidn misma es la forma que distingue al moderno del posmoderno, en la cual, al
alegarse lo impresentable en ella misma, podemos ver la mala forma como un lugar de
trabajo para que lo impresentable aparezca a través de lo Real.

Por otro lado, Habermas es posmoderno precisamente porque reconoce una condicion positiva de libertad y
emancipacion en lo que los modernistas consideraban la forma misma de alienacion [...]. Esta renuncia
a la utopia modernista, esta aceptacion del hecho de que la libertad solo es posible sobre la base de una

cierta alienacion fundamental, atestigna que nos encontramos en el nniverso posmoderno.2™!
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Ibidem, p.33.

Ibidem, p.34.

LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. La..., p. 25.
ZIZEK, Slavoj, op. cit. Mirando..., p. 237.
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Consideramos que la posmodernidad atestigua la utopia de los relatos modernos de
libertad mediante la proliferaciéon de un trabajo con las malas formas que muestran y
aceptan lo Real como su constitucion. Pero también habria que afiadir que estas mismas
malas formas setfan al mismo tiempo el medio para aceptar la alienacién como la tnica

posibilidad de que cualquier otro?”?

exista. Creemos que aceptar la realidad de esta
alienacion, serfa aceptar que lo Real se incorpore a la forma, o mas bien que sea su limite
constituyente, no luchar contra ¢él, como bien harfa un creador de buenas formas. Con la
mala forma podriamos situarnos afectivamente, en la operacion sensible, plastica, estética,
discursiva, en definitiva constructiva, mediante la cual repetir el trauma de que el sentido
s6lo pueda existir desde cierta alienacion ideal, de que el fin del proyecto moderno sélo
era realizable como utopia y no como realidad formal. El artista posmoderno procura
atestiguar esta situacién con sus formas, es mas, dirffamos que casi no le queda otra que

“vérselas” con las malas formas.

Es complicado tratar de explicar lo que la mala forma es, cuando ella misma trata
de escaparse de cualquier categoria. A pesar de ello podemos ir aceptando cierto
comportamiento en ella que no permite que nos quedemos fijados a un sentido. Una
estructura, que como vefamos con Badiola, se muestra carencial a la par que excesiva,
hablando este artista de ella como una forma flexible, capaz de asumir lo contradictorio
en ella. Generadora de contradiscursos, esta forma, que segun el artista habrfa existido
siempre, protagoniza la posmodernidad, sintiéndose de manera mas acusada con la caida
de ese paraguas de lo Simbolico.

cuando sus antiguos ordenes trascendentales (Dios, la naturaleza pristina, las formas platinicas, el genio
artistico) comenzaron a desmoronarse —refiriéndose a los 6rdenes del arte—

[-..] se perdieron estos drdenes como referentes o garantias, <«la oenvre [se hizo] originaly y “cada cuadro
[Se convirtid en] un término discontinuo de una serie indefinida_y por lo tanto legible ante todo no en su

relacion con el mundo, sino en su relacion con otros cuadros del mismo artista.?™

Esto que introducfamos para comentar parte de las teorfas de la diferencia, opera a su
vez en correspondencia a las maneras de acercarnos a la mala forma que describe al
arte actual. Parecerfa que solo a través de la diferencia podriamos acercarnos a las formas
posmodernas. Unas malas formas que no buscan la unidad ni tampoco quedar fijadas en
el sentido, lo que probablemente produzca cierto rechazo o molestia en un pensamiento
mas moderno, como cuando Huyghe explica:

La empresa consecuente del pop-art es mids especificamente anglosajona.|...] «Refleja una actitud pecnliar
en la que, como observa certeramente Alain Jouffroy, la revolucion contra el mundo y la aceptacion del

mundo dejan de ser contradictoriasy. [...] Esto podria bacer creer en cierto optimismo elemental. Pero el

272 Cuando hablamos de que cualquier otro (mindscula) pueda existir, también nos referimos a que cualquier yo pueda
darse.

273 BAUDRILLARD, Jean, citado por FOSTER, Hal, en op. cit. El..., p. 66.
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artista nos desengana |...] La action painting fijaba en su azar el acto creador, pero lo fijaba. Ahora
se va a bacerlo efimero. Asi nacieron los bappenings, practicados por pintores jovenes en galerias de

vangnardia neoyorguinas, ante un piblico de 150 a 200 personas®™.

Ya se trate de acciones o de objetos de arte, cuando nos referimos a la mala forma no
podemos hablar de fijar nada, dado que la mala forma no fija, no apacigua, no calma,
sino que, como explica Badiola, muestra un problema, y por ello, entendemos, se produce
angustia. De modo que el problema

que implica la mala forma es el problema del deseo y las implicaciones que ello tiene respecto a la angustia
que produce, es el problema de la libertad, del miedo a la libertad. Es el problema del sentido también,
de la misma manera que la gente siente angustia cuando no hay sentido, la gente también siente angustia
cuando no hay buena forma. Precisamente porque la mala forma exige la participacion del espectador,
porque no es una solucion que se te estd dando a ti como espectador, sino que mds bien te estd planteando

un problema®"®.

En este punto es en donde vemos claramente unidas lo que en la introduccién de esta
Tesis nombrabamos como experiencias negativas, de malestar, de fa/fa, experimentadas
a través de las obras de arte contemporaneas, con la misma constitucién de estas obras

como malas formas.

Zizek, en la cita que introduce Foster en 2/ Retorno de lo Real, dice “Abi reside la ambigiiedad

Sfundamental de la imagen en la posmodernidad: es una especie de barrera que permite al sujeto mantener
la distancia de lo real, que lo protege de su irrupcin, pero su muy obstrusivo «hiperrealismoy evoca la
ndusea de lo real’®™®. Este deslizamiento desde una concepcion de la realidad como efecto
de la representacion a lo Real traumatico, que vefamos con Foster, era definitorio para su
acercamiento al arte contemporaneo, y es Gtil para nuestro acercamiento a una posible
angustia derivada de las malas formas en el arte contemporaneo.

Sobre la nansea de lo Real, la angustia por la falta de buenas formas y la apariencia de calma
que produce el sentido, hablaremos mas adelante; mientras, continuamos avanzando en la
cuestién de la mala forma con el critico de arte Peio Aguirre. El, en su texto “Hablando de
Malas Maneras”, rescata una cuestion de Walter Benjamin, para aproximarse a las malas
formas en el trabajo de Badiola, como es la separacion establecida por este autor entre
la obra simbilica u orgdanica y la obra de arte no-orgdnica o alegdrica. Podtia interpretarse que la
primera tendria conexién con la buena forma, mientras la segunda con la mala forma, y
277

veamos porqué: “la obra no-orgdnica o alegdrica expresa su composicion fragmentaria’®”’, y afiade,
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HUYGHE, René, op. cit., pp. 232-233.

BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...

FOSTER, Hal, op. cit. El..., p.150.

AGUIRRE, Peio, “Hablando de Malas Maneras” en BADIOLA, Txomin y LEBRERO STALS, José (Comisario)



La mala forma; Txomin Badiola

“La obra organica inspira el efecto de la sublimacion, mientras la obra alegdrica lo frustra’®"8. Contintia

Aguirre introduciendo una reflexién que vendria a establecer que la obra sizbdlica u orgdnica
sublima por su no-utilidad, su no-funcionalidad, refiriéndose a practicas formalistas, en
las que su finalidad serfa su reafirmacién misma como autosignificacion, y lo contrasta
con otras practicas desublimatorias como el expresionismo, fauvismo, Dad4, surrealismo,
pop o el arte conceptual. Siguiendo con nuestra distincion por la cual la obra siwbidlica u
organica podtia corresponder a la buena forma y la algdrica o no-organica a la mala forma,
podriamos establecer que la buena forma usa el ejercicio de la sublimacion y la mala el de
la desublimacion. Pero se presenta una cuestion que viene a inutilizar esta reflexion, ya
que segun Badiola la mala forma es ambas, tiene la capacidad de sublimar y desublimar,
con lo cual desde su punto de vista no funcionarfa como unicamente desublimatoria. En
este punto llegamos a un conflicto con la cuestién de ¢es la mala forma sublimatoria y
desublimatoria a la vez?. La explicacion de Badiola al describir la misma en la entrevista,
tiende a esta union:

NV 27957 no te he entendido mal, en la carta a Asier®° hablas un poco de que una obra de arte que
sobrevive al tiempo es esa en la que la apertura la hace resistirse -bueno esto es lo de la mala forma- a su
propia simbolizacion, pero por otro lado hablas de que «el anténtico milagro de la vida es que haya ciertas
permanenciasy, ciertas formas que resistan al cambio; jcomo se puede repetir una forma, mantener nna
Jorma, pero a la vez crear una estructura abierta y movil?

TB- Pues haciendo una mala forma es la respuesta.

NV~ scdmo se puede simbolizar y a la vez escapar a la simbolizacion?

TB- La mala forma por definicion es eso. En «Discurso y figuray Lyotard explica lo que es una mala

Jorma y es eso excactamente.®s!

Serfa entender la mala forma del mismo modo que venimos comprendiendo el simbolo,
y esta vision también se corresponderia a su vez con la idea de matriz para Lyotard
que consistirfa en la superposicién de contradiccion y la creaciéon de simultaneidad de
situaciones que son logicamente incompatibles?®?2. :Pero no podria estar hablando por
nosotros, tanto en esta idea de Badiola de la mala forma como en nuestros acercamientos
al simbolo, ese deseo de unificacion, que es el mismo deseo que nos une a “lo” moderno?

Antes de continuar con cuestiones destacables relativas al modo en que se presenta
formalmente lo posmoderno, tendremos que posicionarnos, para dar funcionalidad a
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Malas Formas. Txomin Badiola. 1990-2002 [Catalogo], Museo Bellas Artes de Bilbao, 2002, p.18.
idem.
TB y NV hacen referencia a Txomin Badiola (entrevistado) y Natalia Vegas (entrevistadora).

Aqui me estoy refiriendo a “Carta a un colega [sobre verdad, politica, archivo y forma]” de BADIOLA, Txomin en Txomin
Badiola. Réve Sans Fin [Catalogo], Caja de Burgos, Burgos, 2006, en la cual se dirige al artista Asier Mendizabal.
BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...

LYOTARD, Jean-Francois, citado por KRAUSS, Rosalind en “Informe” [en linea] en Spanish Theory, 1997, s.p., disponible
en:

<http://www.fen-om.com/spanishtheory/theory120.pdf>
[Consulta: 6 de septiembre de 2013].
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nuestro relato, en la idea de que la mala forma es Gnicamente desublimatoria, pese a que
en posmodernidad se desee también la sublimacion, e incluso se consiga llegar a ella.
Esta declaracién radica en que cuando queremos remitirnos a esas obras de arte que hoy
siguen funcionando, conmoviéndonos, removiendo a la par de darnos consuelo, a ésas y
s6lo a ésas, sean de la época que sean, las nombraremos como buenas-malas-formas: formas
que encierran tanto la buena forma como la mala forma en su ser, siendo aquello a lo que
el/la artista aspire, aunque su problemitica contemporinea sea la de un absoluto interés
por reivindicar la practica con las malas formas. Estas buenas-malas-formas seran las que
nombraremos en esta Tesis como simbolo en arte.

Digamos provisionalmente que la obra tiene una presencia, que no se sitia entre la presencia y la
ausencia sino gue las reine haciendo don de su presencia colmando un vacio o sea una virtnalidad: una
ansencia. Mientras el producto permanece en medio de las representaciones, la obra se sitiia mds alld de

las representaciones.s

2.4.2 La estructura esquizofrénica; Fredric Jameson

Como ya hemos introducido este concepto de estructura esquizofrénica desarrollado por
Fredric Jameson al hablar de la posmodernidad en el primer capitulo, intentaremos
centrarnos ahora en lo que vemos relacionado de él con la mala forma.

Al haber descrito anteriormente la esquizofrenia lacaniana de la que parte Jameson como
una ruptura en la cadena significante, como una falla en la instauracion de la ly principal,
podemos observar como este concepto tendrfa relacién con la cafda de lo Simbdlico en
la que se fundamenta parte de esta investigacién, donde el Otro se habria derrumbado.
Ya comentabamos que esta esquizofrenia se produce ante la carencia de normas o leyes
sociales, produciendo un desplazamiento que hace que esta estructura anule las conexiones
entre significante y significado. Lo que viene a determinar esta forma esquizofrénica, tan
en conexion con la mala forma, es la anulacién de toda posibilidad de sentido que la
convierte en algo abierto y atemporal. Del mismo modo que el sistema abierto, del que
hablabamos cuando nos acercabamos el caracter adolescente al que Badiola hacia alusion
remitiéndose a Kristeva, la no aceptacion o imposibilidad de una ley, dard como resultado
una estructura en donde una multiplicidad de significantes generan un entramado disperso

y discontinuo.

Si es cierto que el sujeto ha perdido su capacidad activa para extender sus protensiones [sic| y sus
retenciones a través de la multiplicidad temporal y para organizar su pasado y su futuro en una experiencia
coberente, seria dificil esperar que la produccion cultural de tal sujeto arrojase otro resultado que las

«colecciones de fragmentosy y la préctica fortuita de lo heterogéneo, lo fragmentario y lo aleatorio.?®*

283 LEFEBVRE, Henri, op. cit., p.28.
284 JAMESON, Fredric, op. cit. El..., p. 61.
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La estructura esquizofrénica; Fredric Jameson

Las descripciones que nos acercan a una actualidad posmoderna de formas abiertas,
fragmentarias y sin posibilidad de unién, nos reiteran, como vefamos en la mala forma, esa
imposibilidad A/ romperse la cadena de sentido, el esquizofiénico queda reducido a una experiencia
puramente material de los significantes o, en otras palabras, a una serie de meros presentes carentes de
toda relacidn en el tiempo ™. Como vefamos con Badiola, el “desamparo de sentido es tal”,?%®
en la actualidad que el lugar del arte contemporaneo sélo podria corresponder al de la
discontinuidad y la diferencia. En lo que respecta a este trabajo formal del arte actual,
se produce la reivindicacion de una praxis en la que las conexiones debilitan el sentido.
Tanto la mala forma como la estructura esquizofrénica, podrian ayudarnos a nombrar este
juego de discontinuidades con las que necesariamente se trabaja formalmente hoy. Asi,
para que el sentido se dé, deberfa entrar a funcionar tanto el registro simbolico como el
imaginario, haciendo accesible el proceso de significacion, proceso por el cual se produce
el efecto de sentido segun Lacan. Y en la circunstancia en la que los posmodernos nos
hallamos, mas cercanos a un encuentro con lo Real, a un estado psicético, estamos menos
predispuestos a que este efecto se sostenga, pareciendo que nos negamos a escoger el
sentido en lo que Zizek explica: “Podriamos decir que estamos siempre atrapados en un cierto vel
[sic] , que siempre nos vemos obligados a escoger entre el sentido y la ex-sistencia: el precio del acceso al
sentido es la exclusion de la ex-sistencia. Hay gue identificarse con el sinthome. E/sinthome, entonces
representa el limite final de la cura” 2%

Con Jameson advirtamos un matiz fundamental para distinguirnos de la locura en el
uso de los ejemplos clinicos, como la esquizoftenia o la psicosis, trasladados al arte para
hablar de las practicas de los artistas y de sus formas, y es que aunque posiblemente
“Ulustran con gran fuerza lo que sucede en la textualidad o en el arte esquizofrénico, en el texcto cultural
el Significante aislado no es ya un estado enigmitico del mundo o un fragmento lingiitstico incomprensible
¢ hipndtico, sino algo nmucho mids parecido al aislamiento de una frase desligada de su contexto”.?%® Pero
mantenemos la funcionalidad de la estructura esquizofrénica, cuando su uso advierte de
una mayor consciencia en la cultura posmoderna actual de la brecha entre el significante y
el significado que imposibilita que se dé un sentido tinico en las representaciones actuales.
Esta imposibilidad angustiosa, se relaciona con un estado psicotico en el que el Ozno
no existe, coincidiendo “wn una falta de correspondencias simbilicas estables, de modo que los
significantes fluyen y flotan desapegados de significaciones, permitiendo conexciones improbables, inéditas,
asombrosas y creativas. Pero también se asocia a una vivencia ajena a la consistencia subjetiva y a la

convivencia intersubjetiva”.?%

Ibidem, p. 64.

BADIOLA, Txomin, op. cit. Txomin Badiola: Esculturas/Sculptures..., p.34.
ZIZEK, Slavoj, op. cit., Mirando..., p.225.

JAMESON, Fredric, op. cit. El..., pp.66-67.

MORAZA, Juan Luis, op. cit., p. 80.
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La falta de sentido es falta de unidad constituyente que marca, de nuevo, la distincion
formal entre modernidad y posmodernidad. Esta desarticulacién formal, es un tipo de
trabajo llevado a cabo por la necesidad posmoderna de recordar el engafio que es el
sentido, el mismo engafio que llevé a formular el proyecto moderno. Es un recuerdo, una
repeticion o una anammesis?®® como describe Lyotard, un acto de volver a recordar y repetit
ese engafio que provocaria el olvido inicial, el olvido necesario para instaurar algo como
verdad. De este modo, entendemos que la posmodernidad tenga una estrecha relacion
con esa repeticion fundamental de la que habla también Foster, como un encuentro
fallido y inicamente repetible por su imposibilidad de ser representado. Porque en ese
encuentro con lo Real irrepresentable, el posmoderno pretende mostrar con su forma
abrupta ese mismo irrepresentable, ese Real inasible.

GC®'- Pero, entonces, ses que el objeto del artista no se ha convertido, |...] es esta imposibilidad de ser
él mismo?

CLS- 87, creo que en eso tiene usted foda la razin. |[...] el arte actualmente tiende a no ser...el objeto
escapa completamente, y tiende a no ser mis que un sistema de signos. [...] esto aumenta, agrava la
condicion del arte contempordneo, pues [...] no tenemos mds que un sistema de signos, pero «fuera del

lenguaje» [...].2%

Fuera del lengnaje, porque como decfa Badiola, ya no podemos contar con ese paraguas de
lo Simbdlico que procuraba el sentido, y tendremos que buscar la manera de convivir en
ese sistema de signos, en esa jungla de significantes, en la que la mayor libertad estriba en
que cualquier significado es posible.

2.4.3 La copia; Rosalind Krauss

En relacién a este aspecto de la repeticion del trauma, o del no acceso a lo Simbdlico,
Rosalind Krauss introduce el concepto de copia, el cual vemos relevante para trabajar
las cuestiones relativas al cambio formal modernidad-posmodernidad. Segin la autora,
si el debate estético de las vanguardias y la modernidad se cernia sobre las oposiciones
o relaciones de contrarios como la materia vs el espiritu o el cuerpo vs la mente, la
practica de la copia como fenémeno fomentado en el arte posmoderno, volvera estéril
la dicotomia de lo mimético vs lo abstracto. La copia, como argumenta Krauss, ocuparia
la region que el estructuralismo denomina neutra, ya que ésta no podria ubicarse ‘i en e/
polo mimético -la imitacion de la naturaleza- ni en el polo abstracto -la pura proyeccion de la imaginacion
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LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. La..., p. 93.
GC y CLS hace referencia Georges Chanbonnier (entrevistador) y Claude Lévi-Strauss (entrevistado).

LEVI-STRAUSS, Claude y CHARBONNIER, Georges, Arte lenguaje y etnologia. Entrevistas con Georges Charbonnier,
Siglo Veintiuno, México, 1968 (orig. 1961), p.78.
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La copia; Rosalind Krauss

0 el espiritn. -ya que, como prosigue la autora- es al misno tienpo no-minética y no-abstracta”.?*

Para situar una cercania entre la mala forma, la estructura esquizofrénica y la copia,
traeremos a colacion la defensa que sobre ésta ultima da Krauss como un ejercicio de
desmitificacion:

La copia desenmascara la condicion definitiva del arte en el periodo de posguerra, revelando su constante
produccion de una mistica de «la cultura como naturaleza» —y afade— La copia es simultaneamente
un término de desmitificacion y proceso o, mejor dicho, un término de desmitificacion resultado del

prom“o.zg“

Entendemos en este aspecto deswmitificador -que como venfamos indicando describirfamos
mas como deconstruccion de los relatos- un rasgo en la copia que lo une a la mala forma,
que harfa de la copia una mala forma o una posibilidad de ser mala forma a través de su
utilizacion.

Otra de las cuestiones que introduce la copia, a raiz de la “desmitificacién” comentada por
Krauss, es la necesidad de pasado que veniamos introduciendo al describir la posmodernidad,
y que retomaremos mas adelante. La copia busca esa “desmitificaciéon” de lo copiado en
la repeticién del pasado, por esto proponemos para ella una relaciéon con la mala forma
y esa ruptura con lo establecido como relato moderno. En relacion a esta conexion con
el pasado, Owens defiende que el arte posmoderno es algdrico, por dar énfasis a los que
¢l describe como espacios ruidosos e imadgenes fragmentarias, pero también “por su impulso a la
subversion de las normas estilisticas, a redefinir las categorias conceptuales, a desafiar el ideal moderno
de totalidad simbilica; en resumen por su impulso a explotar la brecha existente entre significante y

21295

significado”.

Para Krauss lo verdaderamente interesante de la copia es que funciona como método

critico ya que, aunque pudiéramos pensar que en la reproduccion se produce lo que
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usando el lenguaje de la autora describirfamos como mitificaciéon®®, su resultado es

297

justamente el contrario, el de una desublimacién®’ de lo copiado. Llegamos a este punto

al entender que la copia del mito, sélo generarfa una reproducciéon de su exterioridad
formal, de su representacion, ya que como vefamos el mito no podria ser copiado. De
modo que con el recurso de la copia, convertiriamos el ejercicio simbélico necesario
para la producciéon mitica, en un ejercicio de su pura apariencia. Asf la copia vendtia a

KRAUSS, Rosalind E., op. cit. La..., p.139.

Ibidem, pp. 141y 143.

OWENS, Craig, citado por FOSTER, Hal, op. cit. El..., p. 90.

Como veniamos argumentando entenderiamos mas bien como exaltacion de los relatos lo que Krauss describe como
mitificacion.

Utilizamos el concepto de desublimacién en lugar del de desmitificacion, porque como hemos explicado anteriormente,
aunqgue Krauss describa la copia como desmitificadora, en esta Tesis entendemos que pese a aceptar que el ejercicio de

la copia pudiera tener por objeto al mito (la copia del mito) éste, dado su caracter insondable, no podria ser copiado, al
igual que tampoco deconstruido o desmitificado.
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set, al igual que la estructura esquizofrénica, una forma que posibilitaria exteriorizar la
alienacion o engafio necesario implicito en todo proceso de simbolizacion, de ahi que
cuando este proceso se da, nos permita hablar de ella como un recurso desublimador.

De hecho, desde la perspectiva de la produccién posmoderna, el papel que en el arte moderno desemperian
fendmenos como la copia y la repeticion, la reproductibilidad del signo (especialmente obvia en su forma
fotogrdfica) o la produccion textual del tema, cobra un nuevo sentido: se presentan ahord®®® ante nosotros
como el contenido que una modernidad euforica pretendia al mismo tiempo seialar y reprimir. El arte
posmoderno entra en este ferreno (el dominio tedrico del andlisis estructuralista y posestructuralista)

abiertamente.?®®

Con la circunstancia posmoderna en la que el original se desacredita en la produccion
artistica, entramos en el terreno propio de la representacion y de la imagen, acercandonos
con esto a las teorfas del simulacro con las que nos extenderemos mas adelante.

Un complejo de practicas culturales, entre ellas una critica desmitificadora y un arte verdaderamente
posmoderno, se han puesto en accion para invalidar las proposiciones basicas de la modernidad, para
liguidarlas exponiendo su condicion ficticia. Situados en una nueva perspectiva, miramos el origen de la

modernidad y vemos cdmo se disuelve en nna replicacion sin fin.%%°

Esta replicacion sin fin o “pluralidad irreductible’®, es lo que desenmascara a la unidad como
ficcion y como realidad humana necesaria. Para explicar los procedimientos técnicos de
lo que Krauss denomina desmitificacion, utiliza un ejemplo de Barthes, como es la historia
de los Argonautas, a quienes los dioses habian ordenado completar su largo viaje sin
cambiar su barco, el Argo, a pesar de ser conscientes de su gradual deterioro. En el curso
del viaje los Argonautas fueron reemplazando cada una de las piezas del barco, de tal
modo que acabaron con un barco completamente nuevo sin alterar su nombre.

Este barco Argo resulta muy iitil, —prosigue Barthes— Nos proporciona la alegoria de un objeto
eminentemente estructural, no creado por el genio, la inspiracion, la determinacion o la evolucion, sino
por dos modestas acciones (ajenas a cualquier tipo de mistica de la creacidn): la sustitucion (una parte
reemplaza a otra, como en un paradigma) y la nominacion (el nombre no estd en absoluto vinculado a
la estabilidad de las partes): a fuerza de combinaciones realizadas en el interior de un mismo nombre,
no queda nada del origen: Argo es un objeto cuya tinica cansa es su nombre, cuya sinica identidad es su

Sforma.30?

De este modo, se nos acerca al lenguaje y al arte como pura diferencia, donde el
significado sera resultado de un sistema de sustituciones; cuando un significante difiere
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Pese a haber transcurrido 20 afios desde que Krauss acercara estas posturas, vemos todavia vigente la copia como
recurso utilizado en las producciones artisticas del presente.

KRAUSS, Rosalind E., op. cit. La..., pp.19-20.
Ibidem, p.182.

Ibidem, p.193.

Ibidem, p.16.
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La textualidad; Roland Barthes

de otro significante. Asi, mediante las apreciaciones de Barthes podremos acercarnos a
entender la copia, como un proceso continuo en la evolucién del arte. Artistas que en
ningiin momento estarfan copiando referentes externos al arte, sino que, siguiendo al
autor, estarfan remitiendo continuamente a sus propios codigos. “E/ realismo, por tanto, no
consiste en copiar lo real, sino en copiar una copia (representada)...[El realismo] copia, en un proceso de
mimesis secundaria, una copia preexistente”3% Asi, volveremos a acercarnos a las teorfas de la
apertura del texto, a la textualidad.

2.4.4 La textualidad; Roland Barthes

Tomemos primero la imagen de un plural triunfante que no esté empobrecido por ninguna obligacion
de representacion (de imitacion). En este texto ideal las redes son miiltiples y juegan entre ellas sin que

ninguna pueda reinar sobre las demads; este texto no es una estructura de significados, es una galaxia de
significantes [...].3%

Con esta introduccion, nos acercamos a describir el concepto de textualidad de Barthes
para asi poder presentar sus similitudes con los anteriores conceptos relacionados con
la formalizaciéon del arte posmoderno. Barthes describe a través de su zexto ideal, un
procedimiento en la creacién que nos acerca a las descripciones de la mala forma y del
propio proceso artistico de Badiola, cuando de este texto dice que

no tiene comienzo; es reversible; se accede a él a través de miiltiples entradas sin que ninguna de ellas
pueda ser declarada con foda seguridad la principal; los cddigos que moviliza se perfilan basta perderse
de vista, son indecibles (el sentido no esta nunca sometido a un principio de decision sino al azar); los
sistemas de sentido pueden apoderarse de este texto absolutamente plural, pero su niimero no se cierra

nunca, al tener como medida el infinito del lengnaje3

Mediante esta definicion del zexto plural como lo nombrara Barthes, y en correspondencia
a los conceptos, mala forma, estructura esquizofrénica o copia, entre otros rasgos utilizados
para describir el paso de la modernidad a la posmodernidad en el primer capitulo, vamos
describiendo un panorama de presente en el que la estructura de la significacion, la
que sostenfa el acceso al sentido, ha desaparecido, posibilitando un sistema plural de
significantes. Cuando el trabajo posmoderno deja de pretender el sentido, lo que pasa a
reivindicar es un modo con el que apreciar el plural del que esta hecha la obra de arte.
Esta nueva posibilidad, que serd la verdadera nocion de la interpretacion segiin Barthes, es la
que abre la posibilidad a la multiplicidad de los sentidos. “Hoy dia los cddigos de representaciin
estallan en favor de un espacio miiltiple cuyo modelo ya no puede ser la pintura («el cuadroy) sino que

BARTHES, Roland citado por KRAUSS, Rosalind en ibidem, p.182.
BARTHES, Roland, op. cit., p. 3.
idem.
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seria mds bien el teatro (la escena), como lo habia anunciado o al menos deseado, Mallarmé”*® Este
espacio multiple y plural, también nos remite a la ambigiiedad de la que da buena cuenta
Gombrich, cuando dice que el “esfiergo tras el sentido” *7 tendera a esconderla. Asi, sin
esa pretension de unidad ni de sentido y con el trabajo de la mala forma posmoderna,
accederemos a la percepcion de la ambigiiedad de una manera mas intensa, tendiendo tal
vez a una mayor repugnancia y desilusion al destacar la indeterminaciéon que hay tras el
velo de la representacion.

E/ espacio paraliterario es el espacio del debate, la cita, el partidismo, la traicion, la reconciliacion; no es,
sin embargo, el espacio de la unidad, la coberencia o la resolucion que consideramos constitutivo de la obra
literaria. Tanto Barthes como Derrida sienten una profunda enemistad hacia la nocion de obra literaria.

E/ resultado es un drama sin Obra, unas voces sin Autor, una critica sin Argunento.>*®

La labor hermenéutica revela que ya no puede haber significados escondidos tras la obra
y que, como revela el propio Barthes, es la denotacion la que es efecto de la connotacion
y no al revés como podria pensarse hasta el momento. Krauss reitera estas ideas de
Barthes en su libro La originalidad de la vangnardia y otros mitos modernos, donde la autora
reivindica las posturas que Barthes mantiene en §/Z como reveladoras de la importancia
de lo superficial como el todo del texto, ya que en ¢l no habria “nada encerrado gue haya gue
“exctraer’®%. Esta textualidad defendida por Barthes como una construccion de & ya dado
en la cultura, estarfa poniendo énfasis en el significante por encima de la significacion,
confirmandonos la correspondencia de esta idea con las de estructura esquizofrénica y
mala forma que vefamos. Por otra parte, su unién con el pasado a través de las referencias
y citaciones de codigos de codigos, no solo hace que regresemos a la idea de la copia, sino
a muchos otros rasgos de procedimientos artisticos posmodernos, como la apropiacion,
la alegoria o el pastiche que introduciamos en el primer capitulo. Desde la lectura de
Krauss, “S7 Barthes pretende algo, es precisamente aislar esos codigos situandolos bajo una especie
de foco, presentdandolos «como miiltiples fragmentos de algo que siempre esti ya escrito, visto, hecho,
experimentadoy” 21° Parecerfa que Barthes plantea el significado como una paralisis de la
forma, como una sustitucion del hacer por lo ya hecho, cuando vemos que su texto

es un presente perpetuo sobre el cual no puede plantearse ninguna palabra consecuente (que lo transformaria
Jatalmente en pasado); el texto escribible somos nosotros en el momento de escribir antes de que este juego
infinito del mundo (el mundo como juego) sea atravesado, cortado, detenido, plastificado, por algin sistema
singular (Ideologia, Género, Critica) que ceda en lo referente a la pluralidad de entradas, la apertura de

las redes, el infinito de los lenguajes3"
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GOMBRICH, E.H., op. cit., p. 332.

KRAUSS, Rosalind E., op. cit. La..., p.306.
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BARTHES, Roland, op. cit., p. 2.



A falta de simbolos, excesos en la representacion contemporanea

En estos acercamientos que nos brinda esta estructura abierta rodeamos la posibilidad
de que la verdad, al igual que el sentido, estén fuera de la forma, en un lugar perseguido
port el deseo. Asf, siguiendo con un posible cambio en la percepcion de la verdad, “Fredric
Jameson diagnostica la condicion posmoderna bajo un punto de vista similary diferencia obras modernistas
Y posmodernistas de acuerdo a sus diferentes relaciones con el «ontenido de verdad del arte, su pretension

de poseer alguna verdad o valor epistemoldgico» 32

Llegados a este punto, entendemos que las obras de arte contemporaneas que se rigen
por la reivindicacion de esta mala forma, comprenden una imposibilidad estructural para
la ilusién y el sentido, siendo precisamente esta imposibilidad la que nos hace sentir parte
de ese malestar, esa angustia y esa inaccesibilidad de calma respecto a otras obras de arte.

2.5.11 A falta de simbolos, excesos en la representacion contemporanea

Una de las cuestiones fundamentales que venimos sefialando en este capitulo, es la posibilidad
de que el arte posmoderno se haya alejado del simbolo. Si en la introduccién advertiamos
que nos encontramos ante una percepcion en la que el arte contemporaneo se revela como
menos calmante que el arte de épocas anteriores, entendemos que esto puede ser debido a que
hemos ido abandonando la creacién de simbolos por un trabajo en la superficie del mismo:
la representacion. Venimos defendiendo que el trabajo con la representacion es el trabajo
con la forma que toma el simbolo, ya que éste sélo puede darse a través de la aceptacion
de la representacion. Pero también defendiamos, siguiendo las ideas de Bados, que a pesar
de que el simbolo implica necesariamente a la representaciéon (aunque no sea solamente
representacion), la representacion no es simbolo.

El trabajo posmoderno con la mala forma, con esa mostracién de la ambigiiedad fundamental
que constituye el signo, y sus repeticiones y copias, parece que van derivando en un exceso
de representacion que se petcibe desde la modernidad, pero que se hiperpractica en la
posmodernidad. Ya sea por la deconstruccion de practicas anteriores que pretendian la unién
de los contrarios a través de la ilusion, ya sea por el simple hecho de encontrarnos en una
hiperrealidad cuyo fundamento es el dominio de la imagen, hoy, nuestro hacer en arte sigue
estando muy vinculado con la representacion. En principio, entendemos que las grandes obras
de arte llegan hasta nuestros dias y consiguen calmarnos porque en su estructura contienen
el simbolo. Esa estructura la constituiria tanto la buena forma, como la mala forma: una
conjuncién de opuestos que consiguen transmitirnos la presencia de una presencia y de ah{

su efecto de calma.

La modernidad se enfrentaba a lo Simbdlico establecido, pero lo hacia acometiendo las buenas
formas. Estas buenas formas del artista moderno revelan el intento por crear simbolo de

312 FOSTER, Hal, op. cit. La..., p.105.
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manera consciente y provocada, y supuso la entrada en un meta-arte del cual la representacion
constituirfa su trabajo fundamental. Un arte que hablaria sobre la propia constitucion del arte,
generando la ilusion de la posibilidad de un metalenguaje comin a todos. Con la toma de
conciencia de esta utopfa, entra a funcionar la desilusién y la etapa posmoderna. Todavia
presentes esos deseos de unién y sentido que nos hacen inseparables de la modernidad,
éstos se aceptan como formadores del engano y de la ilusién, pero igualmente necesarios
para un trabajo entrelazado en los tres registros lacanianos. Asi, aunque el arte siempre haya
trabajado con la representacion, por ser, como ya hemos advertido, parte constituyente del
arte, hoy su trabajo con las malas formas se basa en mostrarnos su misma constitucién como
engafio. De modo que, cuando Lévi-Strauss habla de un trabajo con el significante como un
academicismo del significante, nosotros lo conectamos con un exceso de representacion en arte

en la actualidad.

Aunque la representacion tenga como funcién unir varios signos que pueden ser contrarios
entre si, esta uniéon no es la misma que la ejercida por el simbolo, el cual conjuga opuestos
siendo éste el zercero desconocido, como apuntabamos con Hincapié. Es decir, el simbolo serfa lo
que da acceso a nuestra propia constitucién como seres humanos en el mundo. En cambio,
la representacion funcionarfa mas como la barrera que nos distingue de los demas para no
ser uno y mismo. El simbolo remite a una totalidad fundacional —presenta esa totalidad
que ha escapado a la representacion— porque en el caso de que dicha totalidad pasara a
representacion serfa un sustituto de la misma.

Abora bien, quizds lo especifico de la posmodernidad sea la dificultad para el reassamblage de una realidad
comto galaxia de signos. El hecho de que la realidad pueda descomponerse en signos y en funciones -en definitiva,
el que sea analizable- no quiere decir que pueda ser recompuesta en un sistema de comprension general. Hoy
sabemos que no hay sistema capaz, de asumir tal complejidad. Nos encontramos ante una realidad que ha
perdido su unidad «naturaly en la discontinuidad de los signos, que viven una vida propia de combinaciones
Y superposiciones irreconciliables con una vida nueva de la que extraer un sentido. Durante la modernidad,
la reorganizacion de la unidad parecid posible, y una vision ntdpica sin conciencia del limite ha transformado
radicalmente el mundo |. . . |. Por ello pienso que puede establecerse un puente entre modernidad y posmodernidad
en términos de deseo y conciencia de limite. Como aspiracion a un sentido, a una unidad, a sabiendas, por
otro lado, de su imposibilidad, pero en la confianza de que en el proceso se vayan desmontando los sistemas

de produccion de significado sobre los que se edifica la realidad (o hiperrealidad) en la que sobrevivinos.3'®

El deseo moderno es también deseo posmoderno, como advertimos con Badiola, y en
nuestra investigacion es a su vez deseo de simbolo. Giedion advierte de un cambio respecto
al pasado en el cual encontramos una conexion entre su idea de mito y nuestro deseo de
simbolo. Cuestién que observamos cuando aludiendo a las eras primitivas dice que mientras
en ellas “la magia, el mito y la religion suministraban al hombre una coraza espiritual contra el entorno

313 BADIOLA, Txomin, op. cit. Malas...[Catalogo], Edir. MACBA, p.141.
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hostil, hoy estd desguarnecido y desnudo” 3'*. No es que situemos al mito, la magia y la religion de
la que habla Giedion en equivalencia con el simbolo, sino mas bien pondriamos en relacion
el cierto anhelo de pasado que muestra esta cita, con los deseos de simbolo, unién y sentido
de los que venfamos hablando. Todos estos deseos los encontramos constituyentes no sélo
del motor de esta investigacion, sino que nos atreverfamos a decir de toda creaciéon humana
incluido el arte. Pero estos deseos, que en principio sélo son empuje, posibilidad, esencia de
las creaciones, entenderfamos que pese a ser consustanciales a las obras de arte serfan a la
vez independientes a las mismas; independientes de lo que puedan llegar a ser y provocar
en nosotros (en nosotros como espectadores pero también en nosotros como comunidad).
Dicho lo cual, entenderfamos que este deseo de simbolo pueda pretender la construccion del
mismo como vemos cuando Giedion continia, que el ser humano “Buscando una compensacion,
ha tenido que crear simbolos e imdgenes interiores sacadas de si mismo”®'® Pero en nuestra investigacién
no podemos entender al simbolo como una cuestion individual (de cada individuo), sino
mas bien una cuestion del sujeto; del humano sujetado al mundo, agarrado, constituido por
la totalidad de lo Real. No podrd el hombre®'® entonces unicamente por apetencia erigit el
simbolo, sino que éste se presentard como necesidad basica y formadora, necesidad ante
una lucha contra lo Real y él mismo como animal. Esta pretension de construir el simbolo
como union social, serd el origen de formulaciones totalitaristas: “E/ otalitarismo consistird en la
subordinacion de instituciones legitimadas por la 1dea de libertad a la legitimacion por el mito. |...] El nosotros
singular, nombrado, eleva su pretension de dar su propio nombre al fin que persigne la historia humana.
En esto consiste el cardcter moderno del totalitarismo” 3'. De modo que el simbolo tiene el reverso
negativo de toda construccion con posibilidad de significacién, que es la de crear y creer en
un significado propio situandolo incluso por encima de si mismo. Sin embargo, podriamos
decir que si éste era el desenlace al que derivaban las practicas modernas, en la actualidad
podriamos estar viviendo en la incredulidad misma del simbolo.

E/ honbre medio, ya sea gobernado o gobernante, se ha vuelto indiferente a la invasion de suceddneos, al

318

ersatz®'® en el arte y la arquitectura, a la falsedad en la expresion: a este proceso es a lo que yo be llamado «la

devaluacion de los simbolosy (1948, pg. 329-363). Hace ya siglo y medio que es visible, pero sigue en marcha.
E/ languidecimiento de nuestra vida comunitaria, nuestro desvalimiento a la hora de encontrar formas para la

celebracion o el tiempo libre, nuestra falta de capacidad imaginativa para elaborar formas que contrarresten los

males de nuestra cultura, todo indica el alcance de la desorientacion actual del honibre3'®

Una desorientacion que llevaria al moderno a un, en palabras de Lévi-Strauss, academicismo del
lenguage que vemos relacionado con el metalenguaje ya comentado.

314 GIEDION, Sigfried, op. cit. El..., p.108.
315  idem.

316  Utilizamos hombre con intencion de distinguir la caracteristica generalmente patriarcal de los relatos que se instauran en
el poder, asi como con la sospecha de que en la limitacién de un “nosotros” inicamente masculino se pueda advertir con
mayor facilidad la cuestion de la construccion intencionada de “simbolos” totalizadores que nunca llegan a convocarnos
a todas/todos/todes.

317 LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. La..., pp. 66-67.
318 Del aleman sustituto, sucedaneo o reemplazo.
319 GIEDION, Sigfried, op. cit. El..., p.108.
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Me parece a mi que no se ha reflexionado suficientemente a este respecto, y que en él habria quiza un
medio de excplicar ese fendmeno relativamente reciente y sorprendente, es decir, la extraordinaria profusion de
«maneras» en el mismo pintor [...] este fendmeno es, en cierto sentido, un fendmeno socioldgico, que me parece
tener relacion directa -como su consecuencia inmediata- con la individualizacion de la produccion artistica; es
como si el cubismo, incapaz, de superar esta oposicion o esta antinomia, entre el artista_y el espectador |...]
no hubiese logrado mds que cambiar un academicismo por otro academicismo. |...] El academicismo de la
pintura preimpresionista era, para decirlo en la lengua de los lingiiistas, un «academicismo de significado»: los
objetos mismos [...] que se esforzaban en representar eran vistos a través de una convenciony de una tradicion,
mientras que, en esa profusion de maneras que vemos aparecer en una determinada época, en un determinado
momento, en los creadores contenpordneos, el academicismo de lo significado desaparece, pero en beneficio de un

nuevo academicismo, al cual llamaré cacademicismo del significanter.®*°

Con lo que tendrfamos, como contintia Lévi-Strauss, un sistema de signos pero fuera del
lenguaje, y afiade:

E/ gran peligro, para el arte, me parece ser doble. El primero es que en vez de ser un lenguage, sea un
seudolenguaje, una caricatura del lenguage, un simulacro, una suerte de juego infantil sobre el tema del lengnage,
Y que no llega a la significacidn. Il segundo peligro es que se convierta integramente en un lenguage, del misno
tipo que el lenguaje articulado, con excepcion del material mismo que utiliza, pues, en este caso, podrd significar

sin duda, pero no traerd consigo emocion propiamente estética.>*’

Si la modernidad tenfa el peligro de convertir cada praxis artistica en un lenguaje personal
con dificultad para la relacién con los demas, la posmodernidad también encontrara sus
peligros en este trabajo con el exceso de representacion, y es que a través del pseudolenguaje,
de la copia de la copia, no podamos vislumbrar otra posibilidad en el exceso que el de la
hiperrealidad propia del simulacro, como veremos mas adelante. “Cada generacion tiene que
encontrar una solucion diferente para el mismo problema: salvar el abismo que separa las realidades interior
Y exterior, restableciendo el equilibrio dindmico que gobierna su relacion”3** Como decia Bados, “arte
como permanente adecnacion técnica, para la representacion de”3 lo que ya ha sido representado en
los origenes, lo que siempre se representa desde que el sujeto es sujeto, la imposibilidad de
representacion de lo Real sin ser éste asesinado, la totalidad a través de la ilusion, la propia
representacion, la realidad del sujeto como sujeto de falta.

Aunque hemos advertido que el arte es simbolo, hoy, al trabajar la representacién como modo
de advertencia sobre la arbitrariedad del signo, parece que parte del arte contemporaneo se
queda en lo formal del simbolo, en ser solamente representaciéon. Vemos en obras que se
nos presentan como arte contemporaneo, unicamente la carcasa de procedimientos de lo
contemporaneo, pero sin un intento de resolverse con algo de lo constituyente del sujeto

320 LEVI-STRAUSS, Claude, op. cit. Arte..., pp.67-68.
321 Ibidem, pp. 109-110.

322 GIEDION, Sigfried, op. cit. El..., p.108.

323 BADOS, Angel, op. cit. La..., p.3.
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en el mundo. Entenderfamos asi, un desplazamiento desde un homo symbolicun®* hacia
cierta humanidad creadora artistica que desde nuestro enfoque podriamos llamar homo
pseudosymbolicum, que sélo tendrfa intencion de deconstruir simbolos anteriores, negandose a
asumit el autoengafio necesario para la simbolizacion. De modo que, el artista posmoderno
necesitarfa recordarnos que el sentido se sustenta en la ilusién mediante su trabajo con las
malas formas, hasta que por momentos y gracias a su practica pueda ofrecernos una buena-
mala-forma, eternamente calmante y desconcertante.

2.6.1V La falta como sentimiento de malestar. El Sentimiento Tragico

Agqui, para vivir en santa calma,

0 sobra la materia o sobra el alma” 3

En este punto trataremos de adentrarnos en lo vivido ante las obras de arte contemporaneas,
petcibido como sentimiento negativo que hemos nombrado habitualmente como sensacion
de falta o ausencia de calma. La dificultad se presenta en saber distinguir si estos sentimientos
de falta, carencia, angustia, terror, melancolia, en definitiva sentimientos de malestar, son
de un sujeto propiamente contemporaneo, o si por el contrario, son sentimientos que han
acompafiado siempre alo humano. Es cierto que conectamos el sentimiento de fa/fa percibido
con una provocacién propia de una situacion posmoderna, cuestién por la cual a partir de
ésta percepcion se harfa mas evidente para nosotros el estado de relatividad permanente en el
que ninguna verdad se mantiene en el tiempo. De modo que entenderfamos las obras de arte
como contemporaneas en la medida que evidencian este estado de presente transportando sus
problemas; en contraposicion a obras antetiores que mantendrian la posibilidad de acceder
a la significacion. Acceso que permitirfa un cierre al sentido, que nos hace relacionarlo con
una calma equivalente a la proporcionada por el simbolo -simbolo que, como hemos descrito,
también tomarfa en su constituciéon a la buena forma tendente al cierre. La incomodidad
producida por las malas formas podria interpretarse como la manifestacion de un sentimiento
de malestar, que hoy estarfa dindose mas por el aumento de dichas malas formas en nuestra
creacién posmoderna.

Por otra parte, este sentimiento de malestar posmoderno parecerfa un sentimiento
atemporal cuando lo relacionamos con una sensacion constante y permanente derivada de la
imposibilidad humana por apresar-comprender-nombrar-dar sentido a lo Real. Cuestion que
nos sitia cerca de las observaciones de Foster, cuando describe como propio de una situacion
posmoderna contemporanea un retorno de lo Real, que es inasimilable, insimbolizable.
Aunque al observar, este retorno y su consecuencia -malestar- serfa inapropiado usarlo como

324 El concepto de homo symbolicum o animal simbdlico es una expresion del filosofo Ernst Cassirer (1874-1945) para
describir la capacidad de simbolizacién como caracteristica principal del ser humano.

325 ESPRONCEDA, José de, citado por UNAMUNO, Miguel de, en El sentimiento tragico de la vida, Austral, Barcelona, 2011
(orig. 1913), p.257.
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caracterizacion epocal ya que la fa/ta, mas alla de ser contemporanea, es humana.

Cuando se habla de la realidad posmoderna en relacion a una cuestion sentimental, se repiten
términos como el de la melancolia: “Por e/ momento, nos encontramos en medio de una melancolia vaga

) 326

«finiseculary, inexplicable aparentemente” 328, o el de la angustia:

Este presente mundano o significante material se aparece al sujeto con una intensidad desmesurada,
transmitiendo una carga misteriosa de afecto, descrita aqui en los términos negativos de la angustia y la
pérdida de realidad, pero que puede imaginarse también en términos positivos como la prominente intensidad

intoxicadora o alucinatoria de la enforia. 3%

En primer lugar, la melancolia vendria a ser descrita por Freud, como “wn estado de animo
profundamente doloroso, una cesacion del interés por el mundo exterior, la pérdida de la capacidad de amar,
la inhibicion de todas las funciones y la disminucion del amor propio” 328, Cuestién ésta que Kristeva
relacionard con nuestro estado presente caracterizado por “un orden simbilico en crisis” ¥, De
modo que, la caida de esos grandes relatos, de esa estructura exterior, hace que el sujeto
pierda su interés por el mundo y desarrolle ese estado melancélico propio de la actualidad.
A continuacion, la angustia se relaciona con esta percepcion de una posible dificultad para
la creacion simbolica que veniamos advirtiendo al hablar de nuestro presente en el que “uo
hay angustia cuando falta el objeto cansa del deseo; no es la falta del objeto lo que da origen a la angustia
sino, por el contrario, el peligro de que nos acerguemos demasiado al objeto y de este modo perdamos la falta
misma. La angustia es provocada por la desaparicion del deseo’®®. Acercarnos demasiado al objeto
serfa perder de algin modo el velo que nos separa de él, un velo que sustentarfa nuestra
mirada dandonos acceso a lo Simbdlico. Cuando este escenario se desmorona entramos en
el mundo de la obscena®', como la lamara Baudrillard: “Mientras hay alienacion hay espectdcnlo,
accion, escena. No es obscenidad...el espectdculo nunca es obsceno. La obscenidad empieza cnando no hay mds
espectdcnlo. [...] Lo obsceno es lo que acaba con todo espejo, toda mirada, toda imagen. 1o obsceno pone fin

a toda representacion” 3%

En este mundo obsceno en el que lo Real irrumpe arrasando con toda mediacién posible,
la angustia se hace sentir. “E/ mundo pierde entonces por un momento su profundidad y amenaza
con transformarse en una piel satinada, una piel estereoscipica, un tropel de imdgenes cinematograficas sin
densidad. Pero, s se trata de una experiencia jubilosa o terrorifica?”.®3® Muchos autores parecen coincidir
en que esta obscenidad provoca una mezcla de sentimientos, y tanto Lyotard como Jameson

326 LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. La..., p.98.

327 JAMESON, Fredric, op. cit. El..., p.66.

328 FREUD, Sigmund, El malestar en la cultura, Alianza, Madrid, 2008 (orig. 1930), p.232.
329 FOSTER, Hal, op. cit. El..., p.169.

330 ZIZEK, Slavoj, op. cit. Mirando..., p.24.

331 Baudrillard utiliza el concepto de obscena para advertir de un paso hacia la privacién de toda intermediacion entre el
sujeto y el mundo; de la escena a la obscena.

332 FOSTER, Hal, op. cit. La..., p. 193.
333 JAMESON, Fredric, op. cit. El..., p.77.
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coinciden en utilizar lo sublime, ya abordado en el primer capitulo, como la descripcion de esta
mezcla de sentimientos.

-] lo que Susan Sontag definid, en una firmula de gran influencia, como camp. Yo me propongo aqui
un acercamiento diferente al mismo fendmeno, a través de la tematica |...] de lo «sublimey, tal y como se ba
resucitado de las obras de Edmund Burke y de Kant; y es que quiza deberiamos aunar ambas nociones para
dar lugar a una especie de sublimidad camp o «histéricay. Como se recordard, lo sublime era para Burke
una experiencia cercana al terror: el vislumbrar, a la vez con asombro y con espanto, el resplandor fugaz de
algo cuya enormidad sobrepasa toda vida humana; Kant refinaria esta descripcion para plantear la cuestion
de su representacion, de forma que el objeto de lo sublime ya no sea cuestion de la mera potencia y de la
inconmensurabilidad fisica del organismo humano y la naturalega, sino también de los limites de la fignracion

'y de la incapacidad del espiritu humano para representar la inmensidad de tales fuerzas.>®*

Este sentimiento, es el terror del acceso directo a lo Real, es el retorno del terror cuando la
ilusion fracasa y el velo de la representacion simbdlica se mantiene caido.

Y gue no hay que esperar que en esta tarea haya la menor reconciliacion entre los «juegos de lengnajer, a los que
Kant llamaba «facultades» y que sabia separados por un abismo, de tal modo que solo la ilusion trascendental
(la de Hegel) puede esperar totalizarlos en una unidad real. Pero Kant sabia también que esta ilusion se paga

con el precio del terror3%

Y no sélo Kant percibia el terror en la ilusion, sino el propio Hegel, como advierte Lyotard,
“La dialéctica de lo singnlar y lo universal que Hegel despliega con el titulo de la libertad absoluta dice
él que desemboca necesariamente en el Terror”®% Es el descubrimiento de esa ambigiiedad del
signo que hace que toda verdad sea sospechosa de setlo, y de que todo intento de apresar lo
exterior tenga que fundamentarse en el engafio, lo que lleva al terror. A éste no lo engendra,
como argumenta Lyotard discrepando de Hegel, “/a criminal impaciencia que experimenta la
ética universalista enfrentada a ese irrisorio obstaculo que son los datos singulares. Se trata mds bien de
esa interminable sospecha que cada conciencia puede plantear acerca de todos los objetos, incluso acerca de
st misma”*¥ Dado lo cual entendemos que habria dos sentimientos de terror; el primero
consecuencia de lo Real aparecido ante lo humano, y el segundo, probablemente de la misma
naturaleza, al darse lo humano cuenta de que cualquier intento de simbolizacién no llegara
nunca a atraparlo.

Lo que parece distinguir al artista posmoderno del moderno es que el primero acepta,
mediante su trabajo con las malas formas, que lo Real pueda aparecer en cualquier momento
recordando la imposibilidad misma de que sea atrapado ni que el terror que provoca salvado.
Por el contrario, el moderno trabaja con la posibilidad de salvarse de su sentimiento tragico a
través del arte, como sefialaba Oteiza con su formulacién del Ser Estético.

334 Ibidem, pp. 77-78.

335 LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. La..., p.26.
336 Ibidem, p. 65.

337 Ibidem, p. 82.
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El problema es lo que te decia de la nitraderecha. Parece como si el hombre, si el ser humano, no estuviera
becho para vivir en esa relatividad, parece, pero yo creo que eso no es mds que un espejismo, es decir, no es que
10 esté preparado para vivir ese relativismo sino que siempre ha vivido de otra manera, pero los tiempos han
cambiado. Entonces, lo gue habria que descubrir es la manera en la que el ser humano como tal, y en su plena
dignidad y en su plena potencialidad como tal ser humano, fuera capaz, de vivir en ese mundo que en principio
parece hostil a lo humano, pero claro, si esto se hace rescatando modelos anteriores pues es dificil...Y parece que
abora todo va por la via del rescate de ese tipo de cosas.

Entonces, desde el punto de vista de la operacidn artistica se trata de eso, de estar abi con toda su complejidad

'y quedarse abi un rato y sufrir muchisimo |[...].3%

Este terror es el terror de lo Real, la muerte, lo inexplicable y es también el Sentinziento Trdgico
de la vida que trata de curar Oteiza:

Que el para supremo, de todos los paras que provocan mii acto de creador estético, el supremo objeto metafisico
del arte, entre todas las limitaciones que trato por el arte de vencer, de trascender espiritualmente, de curar,
es la Vida en la que llevo la muerte: es el sentimiento tragico de mi existencia (S.T.). Es el vector o fuerga
motriz que provocard el choque de los factores estéticos en el primer mienbro de la ecuacion, provocando su

transformacion estética en la obra de arte.3*

Este S.T.(Sentimiento Tragico) que pone a trabajar al artista como al hombre y que permite
el simbolo y el lenguaje, parece ser un sentimiento constante y propio de lo humano que
nos ha acompafiado desde que el primer simbolo creara al hombre. Vinculo entre Oteiza y
Unamuno, este sentimiento tragico lleva para el filésofo

tras si toda una concepeion de la vida misma y del universo, toda una filosofia mds o menos formulada,
mds o menos consciente. Y ese sentimiento pueden tenerlo, y lo tienen, no silo hombres individuales, sino
pueblos enteros. Y ese sentimiento, mds que brotar de ideas, las determina, aun cuando luego, claro estd, estas
ideas reaccionan sobre él, corrobordndolo. Unas veces puede provenir de una enfermedad adventicia, de una

dispepsia, verbigracia, pero otras veces es constitucional®*®

Es un sentimiento que pone al ser humano a trabajar pero que regresa siempre porque nada
de lo que haga podra ser suficiente para aplacarlo, “Porque vivir es una cosa y conocer otra, y como
veremos, acaso hay entre ellas una tal oposicion que podamos decir que todo lo vital es antirracional, no ya solo
irracional, y todo lo racional, antivital. Y esta es la base del sentimiento tragico de la vida®*'. Unamuno
expresara que de lo insondable del anbelo vital y lo inaccesible para la razin, se llega a un
abismo en el que conviven excepticismo y desesperacion, y que es de la unién de ambas que
se funda la esperanza del sentimiento vital. Este sentimiento entonces nacera de una tension entre

la vida y la razén, ya que segun el autor, “Ia pag entre estas dos potencias se hace imposible, y hay gue

338 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...,

339 OTEIZA, Jorge, Ejercicios espirituales en un tunel. En busca y encuentro de nuestra identidad perdida, Hordago,
Donostia, 1984, p.63.

340 UNAMUNO, Miguel de, op.cit., p.63.
341 |bidem, p.78.
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vivir de su guerra. Y bacer de esta, de la guerra misma, condicion de nuestra vida espiritual®*.

Oteiza, que dara cuenta de los escritos de Unamuno extrayendo su Sentinziento Tragico de ellos,
defendera en su propia guerra al arte como la posibilidad de curar este terrible sentimiento:

E/ artista procede desocultando siempre el sentido y la significacion de lo que nos rodea, curando nuestras
limitaciones y nuestros miedos que constituyen esa incomodidad existencial que, ante el supremo temor metafisico
de la muerte, lamanmos sentimiento trigico de la vida.|...]. En el arte se cura, se trata de curar, el sentimiento
tragico, devolviendo el hombre a la Naturaleza con un dominio espiritual sobre ella (y también sobre la

muerte). El arte pretende hacer de la naturaleza débil del hombre un estilo de hombre libre y natural®*

Esta sera su aproximacion hacia su formulacion del Ser Es#ético, un ser que trata de curar ese
S.T. a través de la creacion artistica; es decir, una solucién estética para vencer a la muerte, que
Oteiza ve posible plantear en arte, estableciendo “una ecuacion existencial que nos definird la especie
ontoldgica de nuestra solucion estética”®** Porque en este deseo de calmar el sentimiento tragico de
la vida, el hombre procede creando, deseando crear y creando, ya sea el arte, la idea o a Dios.

Y este sentimiento -obsérvese bien, porque en esto estriba todo lo tragico de él y el sentimiento trigico de toda la
vida-, es un sentimiento de hambre de Dios, de carencia de Dios. Creer en Dios es en primera instancia, y cono
veremos, querer gue haya Dios, no poder vivir sin EL [...] Y Dios no existe, sino que mas bien sobreexiste, y
estd sustentando nuestra existencia existiéndonos.*

No es, pues, necesidad racional, sino angustia vital, lo que nos lleva a creer en Dios. Y creer en Dios es ante
todo y sobre todo, he de repetirlo, sentir hambre de Dios, hambre de divinidad, sentir su ausencia y vacio,

querer que Dios exista.3*®

Pero hoy, cuando los grandes relatos no sirven, cuando generar simbolos no parece tarea
facil, el S.T. se presenta mas vivo que nunca para ser aceptado y vivido. Un vivir aceptando
que “lo absoluto, lo irrevocablemente irracional e inexpresable, es intrasmisible™* y que el ser humano
tendra que aprender a vivir con este “wiedo gue le produce el caos de lo insignificante”?*® sin combatir
contra ello pensando que hoy es posible “reconstruir una narracion creible en la cnal se contard la
herida de este fin de siglo y en la que esta herida llegara a cicatrizar”®*® Porque este procedimiento
del intento de curacién que ve Lyotard unido al moderno, es propio de aquel que pretende
legitimarse por la idea de libertad y que, siguiendo al autor, se convertirfa en germen del

342 Ibidem, pp.143-144.
343 OTEIZA, Jorge, op. cit. Ejercicios..., p. 164.

344 OTEIZA, Jorge, “Mito de Dédalo y solucién existencial en la escultura” [en linea, conferencia pronunciada en el Ateneo
de Bilbao 26-2-1951], p.7, disponible en:
<http://www.museooteiza.org/catalogos/documentacion/detalles.php?id=3188&bd=fondod>
[Consulta: 16 de septiembre de 2013].

345 UNAMUNO, Miguel de, op.cit. p.195

346 Ibidem, p.208.

347 Ibidem, p.160.

348 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...

349 LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. La..., pp. 40-41.
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totalitarismo; de una Idea de un nosotros singular nombrado que eleva la pretension de dar
nombre a este supuesto fin que persigue la historia humana. Parecerfa que este proceder
moderno, movilizado por este intento de dar cura a nuestra angustia, estarfa enterrando, mas
bien, la verdadera posibilidad de libertad con buenas formas. ¢ Tendremos que elegir entonces
entre la calma de ese sentimiento tragico a través de una buena forma y la libertad que otorga
el descubrimiento obsceno de la mala forma?

La gente piensa que, cuando se trata de una obra cldsica, la cierta tranquilidad que percibe proviene de su
buena formay estin obviando la cantidad de convenciones que existen ya sobre esa obra, que son las que crean
la ilusion de estar protegidos; pero si de repente le quitas toda esa hojarasca te das cuenta de que el problema
que te esta planteando es de una entidad mucho mayor, no esta alli para someterte a su prestigio sino para
hacer valer lo que tienen de problema...por eso todas las grandes obras de la historia, todas las grandes obras,

son enigmiticas...3%°

La manera de solventar esta melancolia, este pesar, que ve Foster mirando a Lacan, serd
la de la repeticién del sintoma como anammnesis u olvido activo, que dirfan tanto Lyotard
como Zizek. “Lo tranmatico como encuentro fallido con lo real. En cuanto fallido, lo real no puede ser
representado; dinicamente pude ser repetido, de hecho debe ser repetido’®®'. Esta repeticion servirfa para
tamizar lo Real, en palabras de Foster, quién, rescatando las ideas de Lacan, relacionatia la
repeticién del sintoma o significante con una posibilidad de contencién del retorno de lo Real
traumatico. Este Real retornado, esta #¢hé,*? la encontramos similar al terror que producirian
algunos artefactos posmodernos que trabajan mostrando la desilusion del simbolo a través
de su forma. Estas formas posmodernas que entendemos necesarias, des-procuran la calma a
través de unas estructuras abiertas que trabajan en la superficie de la representacion, y que
en ocasiones repiten el sintoma hasta derivar en un simulacro del propio sintoma. De lo que
atafie a esta deriva en simulacro trataremos mas adelante, pero en lo que respecta al arte decir
que aunque Oteiza trabaje en la idea de curar el S.T. a través del arte, tal vez el arte no esté
ahi para curar ni calmar, como dice Badiola, aunque el propio trabajo del arte nos lleve a
vérnoslas, mas si cabe, con ese sentimiento.

Lo que guiero decir es que pareceria que el arte como «religion» estaba destinado a liberar de la angustia al
bumano pero el arte como arte no estd destinado a liberar de angustia al humano sino todo lo contrario, era
poner en cuestion ese paraguas. O sea que el arte es siempre un ejercicio de responsabilidad absoluta, o sea que
10 se conforma con lo que parece provocar una felicidad tontorrona, en el sentido de que bueno asi estamos
tranquilos, no, el arte siempre anade...

NV~ ...siempre es incomodo. ;Y siempre es revolucionario? ;o siempre va en un poco en contra de lo Simbilico
establecido en el momento?

TB- 5%, yo creo que si, porque esto es un ¢jemplo jno?, quiero decir que los artistas funcionaban tedricamente

350 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...
351 FOSTER, Hal, op. cit. El..., p.136.

352 Tuché (extraida asi del libro de Foster El Retorno de lo Real, pero también escrita como tyché, tiqué, tuché) es un
concepto francés que usa Lacan para describir el retorno de un encuentro traumatico con lo Real.
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con las drdenes directas de los sacerdotes, pero hay obras buenas y obras menos buenas. Las buenas, son las
que funcionaban con esas drdenes pero que ademds introducian ese elemento de...

NV -...inestabilidad.

[]

NV- sYa no es revolucionario entonces o sigue siéndolo?

TB- No es revolucionario en el sentido de que va contra un orden instituido, porque ese orden esta diluido
y despersonalizado, pensemos en «los mercados». Aunque, en el fondo, también va en contra de ello porque
hay mucha gente que, de alguna manera, desde el poder, desde las instancias que controlan las cosas para las
cuales esta idea de lo fragmentario les conviene mucho, la globalizacion, todas estas cosa, a esa gente le interesa
una cierta pasividad. Entonces el arte abi siempre, en esa especie de adiestramiento que para vivir en medio
de todo esto, no es un adiestramiento digamos anestésico, no, es un adiestramiento de las personas para ganar
antonomia dentro de esa dispersion o de ese caos, una antonomia que abora mismo no tienen...

NV- sStempre es una herramienta de libertad?

TB- E/ arte, yo creo que si. Primero para el artista, fundamentalmente, y luego pues para quién quiera

acompararlo en el vigje..*.

Entendemos entonces, que eso a lo que llamamos falfa, cuando es comprendida como
carencia negativa, puede estar debida a nuestros propios modos de ver (pos)modernos, ya
que, “Retroactivamente, la mirada moderna ha percibido como incompletud la inconsistencia posmoderna
del Otro”3%

2.7.V Anhelos de pasado y de sentido como sintomas de su falta: lo que nos
une a modernos y posmodernos

A través de este trabajo hemos ido viendo ciertas distinciones de comportamiento entre
modernos y posmodernos, entre los que describimos el cambio formal, de la buena forma a
la mala forma, como uno de los rasgos que sitia una diferencia entre ambos. Sin embargo,
como apuntabamos desde el primer capitulo, modernidad y posmodernidad deben verse
simultineamente para poder observar que lo que comparten es también lo que las define.
En este punto nos centraremos en eso que pareceria unirlas como contemporaneas: el deseo.
Como ya apuntaba Badiola, el deseo serfa aquello que comparten modernos y posmodernos,
sin embargo, la cuestion no radica en acercarnos directamente a descubrir este deseo comun,
porque su condicion es presentarse como misterio. Por tanto, se propone un acercamiento a
cierto tipo de anhelos que parecen darse desde la modernidad (incluso antes) hasta nuestro
presente, mediante algunas repeticiones en arte que podrian estar mostrandolos. Aunque
comprendemos que estos anhelos pueden ser multiples, aqui nos centraremos en dos: el
deseo de retornar al pasado y el deseo de sentido, entendido también como deseo de unidad.
Con estas aspiraciones que mostrarfan la falta misma de aquello a lo que se aspira, también

353 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...
354 ZIZEK, Slavoj, op. cit. Mirando..., p.241.
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podemos situar la posibilidad de un lugar comin como lugar del deseo.

2.7.1 Deseo de retornar al pasado

En lo referente a esta necesidad de pasado, la introduciamos en el primer capitulo a
través de algunos rasgos caracteristicos de las obras de arte posmodernas tales como:
alegoria, pastiche, apropiacion, repeticion, copia y textualidad. Estos rasgos iran describiendo
un panorama en la actualidad, en el cual se manifiesta la necesidad de recordar algo ya
vivido y de rescatar ese pasado a través de la repeticion. Entendemos que este pasado
aparece como necesidad tanto para la modernidad como para la posmodernidad, aunque
el pasado mismo pueda haber variado en su referencia o significado. Ciertamente
vefamos que en ambos casos se diferenciarfan las formas de traerlo a presencia, con una
forma mas moderna tendente a la sublimacion, y la otra mas posmoderna que destacaria
por la desublimacién. Sin embargo, creemos que ambos puntos pueden estar dandose
simultaneamente en los artistas, los cuales conseguiran desublimar ciertos aspectos pero
no podran escapar de la sublimacion de otros.

La historia mitica ofrece, pues, la paradoja de estar simultaneamente unida y desunida por relacion al
presente. Desunida, puesto que los primeros ancestros eran de una naturaleza distinta a la de los hombres
contempordneos: aquéllos fueron creados, éstos, son copistas; y unida, pues que, desde la aparicion de
los ancestros, nada ha ocurrido como no sean acontecimientos cuya recurrencia borra periddicamente su

particularidad®®

En esta circunstancia de “utilizaciéon” del pasado, éste podria considerarse

10 como una cosa muerta sino como una parte inseparable de la existencia. Cada dia comprendemos
mas la sagacidad de la sentencia de Bergson de que el pasado corroe continuamente el futuro. Todo
depende de como se considera el pasado. Actualmente dos son los modos posibles de entender el pasado:
uno es el considerarlo un ditil diccionario del cual pueden discernirse las formas. El sigly XIX ha
usado precisamente el pasado como una evasion del presente, disfrazdndose con las formas de épocas
transcurridas. El método que emplea 1960 es mucho mas sutil. Este agasaja el pasado seleccionando de
vez en cuando de entre los detalles: arcos agudos, porticos renacentistas, cipulas, y esforzdindose después
para agraciarlos con una chispa surrealista a fin de obtener una «poéticar expresion de 1960. Los
artistas creadores de este periodo signen otro sistema. |...J. En sus obras, pasado, presente y futuro se

confunden en la invisible unidad de destino humano.3%

Y es que esta diferencia en los procedimientos de uso del pasado, puede observarse
tanto una posibilidad para la legitimaciéon del mismo como otra para su deslegitimacion.
El artista Jon Mikel Euba (1967) distinguira en estos modos de utilizaciéon del pasado

355 LEVIE-STRAUSS, Claude, op. cit. El..., pp.342-343.
356 GIEDION, Sigfried, Espacio, tiempo y arquitectura, Dossat, Madrid, 1982 (orig. 1941), p.XIX.
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a dos tipos de artistas: por un lado al que definird como académico, para el cual estos
rescates tendran como finalidad su propia legitimacion y la de sus referencias, y por otro
al no académico, que utilizara los rescates por pura necesidad, sin una finalidad. Sobre este
mismo asunto habla Lévi-Strauss, viendo en este traslado del pasado un rasgo evidente
de legitimacién del arte posterior al tomar como ejemplo a los grandes maestros o al pintar

como los grandes maestros.®

Asi como el paciente trata de elaborar su problema presente asociando libremente elementos aparentemente
inconsistentes con situaciones pasadas, lo cual le permite descubrir sentidos ocultos de su vida, de su
conducta, asi lambién se puede considerar el trabajo de Cézanne, Picasso, Delannay, Kandinsky, Klee,
Mondrian, Maleviteh y, finalmente, Duchamp, como nna «translaboracion» (durchabeiten) efectuada
por la modernidad sobre su propio sentido.

Destino de repeticion o citacion. |...] Si abandonanos esta responsabilidad con seguridad nos condenanmos a
repetir sin desplazamiento algnno la «nenrosis modernay, la esquizofrenia, la paranoia, etc., occidentales,

fuente de los malestares que hemos conocido durante los siltimos siglos.3%®

Sea del modo que sea, desde una necesidad de legitimacién propia como contemporaneos
y del arte del pasado que se toma como referencia o desde una necesidad de asumir este
pasado como un significante mas al que acudir como artistas, se distingue la existencia de
una necesidad de pasado, del rescate, de retomar algo anterior.

[-..] el arte contempordneo no tiene un alegato contra el arte pasado, ni tiene sentido que el pasado sea
algo de lo cual haya que librarse, no tiene sentido asin cuando sea absolutamente diferente como arte del
arte moderno en general. |[...] Parte de lo que define al arte contempordneo es que el arte del pasado estd
disponible para el uso que los artistas le quieran dar. |...] Lo que no estd disponible es el espiritu en el

cnal fue creado ese arte.3%°

También se aprecia en obras de arte contemporaneas la necesidad de traer a presencia el
pasado de manera distinta, dandole la posibilidad de no estar cerrado al sentido que le
otorgaba la historia y los discursos de podet, “pues en estas obras encontramos una referencia y
un eco del pasado (artistico), sin lugar a dudas, pero es una referencia que existe en tanto que desequilibra
nuestras estructuras conscientes con respecto a la historia, la memoria_y a todos los protocolos compasivos
qgue conforman nuestra experiencia de vida”%*° Esta misma manera de relacionarnos con las
citas del pasado, es algo que define nuestro periodo. Porque, como advertian Deleuze y
Guattari al hablarnos de la apropiacion, es este tipo de ¢ita despiadada del pasado producira la
colisién y fragmentacion de las culturas, generando la desublimacién y el cuestionamiento
de la ley®®'. Como dira Danto respecto a las apropiaciones de las obras de otros tiempos,

LEVI-STRAUSS, Claude, op. cit. Arte..., p.62.
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y como define nuestra época el modo de relacién que tenemos con sus formas desde
nuestra época, “mientras todas las formas son realmente nuestras, no podemos relacionarnos con ellas

de la misma manera en que lo hicieron aquellos originalmente con sus propias formas” 3%

Txomin Badiola explica este tipo de recurso o técnica en relacion a la textualidad, ya
mencionada, en la que los referentes no estan solos sino que un signo remite a otro y esto
favorece la conectividad entre las obras. Como ¢él mismo explica:

En mi caso, si escojo un Caravaggio ya no es un chico que esta haciendo no se qué, la imagen que se ve allf,
sino que ademas es un Caravaggio y ademas es del siglo XV1, y ademis es el cuerpo de discurso que ha
generado y ademds es la vida de Caravaggio y ademas es las peliculas que se ha hecho sobre Caravaggio...o
Sea gue cada signo arrastra una tremenda nmultiplicidad de signos. Yo trabajo con esa idea que, en estricto
sensu, no deberia llamarse metalingiiistica, sino que yo la llamo textual. Ia idea de texto de Barthes.
Es decir que el texto es una especie de confluencia de muchos otros textos y cada vez gue comparece un
signo comparece acompanado de todos los demds. Buena parte del trabajo queda en el espectador, que
es el que tiene que conducirse dentro de estos signos. Porgue va a depender mucho también de su bagaje
'y de la participaciin que tenga él en toda esa enciclopedia, porque claro para alguien que no sabe quién
es Caravaggio va a decir «pues esto qué es, un chaval ahi que estd haciendo no se gué», pero si sabe qué

es...pues se afiaden todas estas cosas. 1o textual es parte importante de mi modo de trabajo habitnal>®®

Y sobre estas referencias al pasado aflade que en su caso lo vive como una necesidad,
habiendo podido aprenderlo como recurso de Jean-Luc Godard (1930):

Yo lo aprendi de Godard desde luego. Para i fue un shock porque desde luego no es algo que aprendes
racionalmente. Fui a ver la primera pelicnla de Godard, seria a finales de los 70, «Pierrot le fon», fui
a verla y cuando sali de alli yo dije jqué ha sido esto!, me quedé anonadado, no sabia lo que habia visto,
no me habia enterado de qué iba, pero sabia que era absolutamente fundamental para mi vida lo que

acababa de ver.3%*

Comprendemos que esa necesidad de pasado haya existido y exista en los artistas, algunas
veces de manera mds soterrada e inconsciente y otras, como en el caso de Badiola,
de forma mas explicita y trabajada conscientemente desde un momento dado. En
posmodernidad estas producciones contemporaneas, en las que aparecen citas al pasado
(explicitas o no), se hacen de manera cada vez mds consciente y buscada por los artistas.
De algiin modo esta cuestiéon ha podido convertirse en practica estilistica como apunta
Euba, en el caso de los artistas a los que llama académicos. Pero ya sea por moda, por una
legitimacién, una desublimacion o por pura necesidad consciente o inconsciente, una de
las cuestiones fundamentales que distinguira la practica artistica contemporanea, radicaria
en el continuado uso del pasado. Esta “biblioteca” de informaciones y representaciones
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en la que vivimos, promueve que se practiquen tanto la textualidad como el pastiche
o la alegoria, todos ellos modos en los que la obra se monta sobre otras precedentes.
La abundancia de elementos tomados de estilos o periodos anteriores, clasicos o
modernos, y la poca consideracion que se tiene por el contexto de origen de los mismos,
permite la presencia y coexistencia de una amalgama de rasgos muy diferentes entre
si. Esta amalgama intertextual, define una advertencia muy clara en la actualidad, que
este retorno no aparece como posibilidad de retornar a las fuentes (que serfa caer de
nuevo en la ilusién), sino mas bien como un deseo de retorno como imposibilidad. Pero
este deseo que se mantiene como una necesidad, aparentemente vital para muchos de
nosotros, parece tener explicacién en relacién a la fractura de lo Simbdlico establecido
y en su consecuencia de melancolfa. A su vez también relacionado, con cierta falla en la
simbolizacién como apunta Zizek para el cual el retorno de los muertos serfa “¢/ signo de
la perturbacion del rito simbilico, del proceso de simbolizacion; los muertos retornan para cobrar alguna

denda simbilica impagada” 3%°.

2.7.2 Deseo de sentido, deseo de unidad

Al igual que el deseo de pasado, también encontramos algo relevante en la practica
posmoderna como es que, pese a trabajar con la mala forma, parece existir un deseo de
sentido, cierto anhelo de unidad, del que da cuenta el arte y también los artistas. De ellos
partimos, mas concretamente de Badiola, para acercarnos a este deseo de sentido que el
artista expresa a través de Lyotard y Oteiza:

Alin diria mas, la biisqueda se sabe de antemano fracasada, y asi, la derrota de este Minotauro (aspiracion
a un sentido) gue combatimos en el Laberinto de los textos artisticos y las categorias culturales, sociales
y politicas, puede ceder su importancia ante el combate con el Laberinto mismo. |...] Esta posicion,
sin embargo, genera cierto flujo energético, por cuanto la aspiracion al sentido ya da cierto sentido a la
operacion artistica y en su desarrollo puede arrastrary desmontar todo lo convencional que la soporta.
Implica un deseo entendido en su doble articulacion de presencia y ausencia, como movimiento hacia lo
deseado y por lo tanto ya presente en quién desea, pero tan solo en su caracteristica de ser ansente; la
consumacion del deseo seria su aniguilacion como tal y como ha explicado Lyotard: «lo que quiere el
fildsofo (podriamos asiadir que también el artista) no es que los deseos sean convencidos o vencidos, sino
que sean examinados o reflexionados». Si es interesante un proceso deconstructivo en el seno de una

sociedad transformada por los medios de masas, lo es, precisamente porque existe este deseo de sentido.%

De este modo el artista posmoderno, aunque implicado en la caida de los sentidos, en la
deconstruccion de los mismos, en fagocitar la total naturalidad de la ausencia de sentido,
también siente una aspiracion a cierta unidad®®, una unidad imposible como unidad de sentido.

ZIZEK, Slavoj, op. cit. Mirando..., p. 48.
BADIOLA, Txomin, op. cit. Txomin Badiola: Esculturas/Sculptures..., p.27.
Ibidem, p. 34.
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Porque estos anhelos de sentido, de unidad, de pasado, de simbolo, de trascendencia o de
permanencia, son susceptibles de mostrar también las carencias con las que topamos en
la actualidad. Un deseo de unidad que evidenciarfa de manera ambivalente como indica
Lyotatrd, “gue esa unidad falta, pero también la unidad del deseo denmestra su presencia’®®®. Ya que
este mismo deseo serfa el que nos pone a funcionar. Algo equivalente a lo que nos explica
Txomin cuando dice: “Sabiamos que esa necesidad de sentido ya no podia tener una forma nnitaria
Y por lo tanto que se trataba de una aspiracion fracasada de partida, pero no importaba porque, anngue
[fracasada desde el principio, aiin podria servir. Es como la zanaboria que le pones al burro para que
ande...”®®. Y si podria parecernos contradictoria esta busqueda en si misma, Badiola nos
explica:

Volviendo al principio, tii dices, «es contradictorion, no es que sea contradictorio, lo es, pero en el fondo
1o lo es porque, por poner un ejemplo, en relacion a un sentimiento de lo trascendente, tii puedes ser
completamente ateo, completamente materialista, pero muchas veces casi como coartada necesitas aceptar
un cierto nivel de trascendencia, sabes que esa trascendencia no es real pero la necesitas para seguir, y 1o
s0lo para eso, sino precisamente porque es la manera que, durante el proceso, en el camino, sucedan cosas.

Y cnando sucede algo en el camino es que la cosa va bien, es decir que es productive.®™

Parecerfa entonces que lo importante es el proceso, en el cual el artista esta involucrado
independientemente del resultado de la obra como unidad de sentido, ya que es en
el propio proceso donde se van desmontando estos sentidos. El artista trabaja en la
complejidad del mar de significantes, trata de revelar esa misma complejidad y advertirnos,
como dirfa Buba, que nada tiene sentido, que no existe una unidad de sentido en la obra de

arte, sino e/ arte como bijo de lo poético®

y en si mismo desunién del lenguaje. Con lo cual, el
arte no aboga por el sentido, no es tendente a la unidad, sino que serd mas bien la angustia
y la necesidad de calmar la herida existencial de lo humano, la que nos provoque ese
deseo de unidad. Deseo de unidad que, al igual que el deseo de pasado, puede presentarse
de diferentes formas en la contemporaneidad, como la utilizacion de los discursos que
acompafian a las obras de arte para no sélo legitimar sino procurar un marco con el que
sea posible cierto sentido que escapa a la obra. Existen diversidad de dispositivos de
poder que tratan de aunar esta fragmentaciéon de la forma, muchos utilizados por los

propios artistas inevitablemente, a consecuencia de ese deseo de unificacion.

A medida que la produccion de un arte moderno agotado se hace cada veg mds porosa, y se admite que
cada vez mds citas del arte del pasado penetren en el campo de la imagen, este territorio abierto y ecléctico
debe ser reintegrado y reunificado de algin modo si se desea preservar su valor «artistico» (y por lo tanto

su valor en el mercado).5"

368
369
370
371
372

LYOTARD, Jean-Francois, ¢Por qué filosofar?, Paido6s Ibérica, Barcelona, 2004, (orig.1989), p.117.

BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...

idem.

Esta idea se extrae de la entrevista a Txomin Badiola en la cual el artista observa que “lo poético es la madre del arte”.
KRAUSS, Rosalind E., op. cit. La..., p. 206.



Cuando el arte no consigue ser simbolo. Excediendo la representacion
hacia la deriva del simulacro:

La investigacion artistica y literaria esta doblemente amenazada por la «politica cultural» y por el mercado
del arte y del libro. Lo gue se le aconseja tanto por un canal como por el otro es que suministre obras que
en principio estén relacionadas con temas que excisten a los ojos del priblico al que estdn destinadas y que, a
continnacion, estén hechas de tal manera («bien formadas») que el pitblico reconozea aquello de lo gue las
obras tratan, comprenda lo que se quiere significar, pueda darle o negarle asentimiento con conocimiento

de cansa e incluso, si es posible, pueda extraer de aquellas que acepta cierto consuelo.>™

Cierto consuelo que, como venimos advirtiendo con Txomin, no es la funcién que el arte
deba darnos sino mas bien la contraria, la de manifestar desde el desequilibrio que son
las estructuras externas al arte las que pretenden cerrarlo en una unidad, en un simple
significado. Dispositivos que, como el pedestal, convierten a las representaciones a las
que limitan en representaciones de la permanencia y del poder al otorgarles el lugar
simboélico para ello.

De este modo, sera el deseo el que nos mueva hacia la forma. Deseos que en el propio
anhelar, mostraran la carencia de lo deseado, que sera la que mantenga la posibilidad para

la creacioén:

He aqui, pues, por qué filosofar -y por qué hacer arte-: porque existe el deseo, porque hay ausencia
en la presencia, muerte en lo vivo; y porque tenemos capacidad para articular lo que aiin no lo estd; y
también porque existe la alienacion, la pérdida de lo que se creia conseguido y la escision entre lo hecho
el hacer, entre lo dicho y el decir; y finalmente porque no podemos evitar esto: atestiguar la presencia de

la falta con la palabra®*

2.8.11 Cuando el arte no consigue ser simbolo. Excediendo la representacion
hacia la deriva del simulacro

Como venifamos advirtiendo a lo largo de esta reflexién investigadora, parece sentirse que el
arte posmoderno no se acerca tanto al siwbolo porque tiende a trabajar mas en la superficie del
mismo, esto es, en la representacion. La mala forma posmoderna y su proliferacion atestiguan
no solo la necesidad de la misma para recordarnos que la verdad se fundamenta en la ficcion,
sino que es esta misma convivencia con la relatividad la que no nos permite caer en la ilusién
de la representacion. Sucumbimos a pequefias ilusiones por momentos claro estd, pero
también recurrimos a formas rotas, fracturadas, abruptas que nos dan también al mismo
tiempo, la posibilidad de una existencia con la desilusion. En un mundo hiperreal, como el
posmoderno, cuyo fundamento se apoya en la imagen; esta imagen permite tanto el acceso
a la ilusiéon como, en su movimiento de una a otra, llegar a la desilusion, al relativizarse los
significados que otorgdbamos como propios de esa zzagen en la multiplicidad de las mismas.
Ambas cuestiones, ilusion y desilusion, son fundamentales para poder ingresar en mundo de

373 LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. La..., p.18.
374 LYOTARD, Jean-Francois, op. cit. ¢Por..., pp.163-164.
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lo humano, ya que es gracias a la ilusiéon que tenemos la capacidad perceptiva humana.

Con la imagen, con esta representacion de la apariencia, entramos en el mundo de la escena.
Llamamos exceso en el trabajo de la representacion, a una praxis que ya no atiende a crear
la ilusion de apresar lo Real, sino mas bien que se ocupa en sacar a la luz ese entramado
engafioso. Cuando se trabaja tnicamente en este nivel de las apariencias, en el que las
imagenes pueden confundirse con algo ya dado, a veces ocurre en arte que se trabaja con
imagenes sélo mostrando lo que ya existe. Asf, muchas veces vemos trabajos que unicamente
son registros o muestras de ellos, que se quedan en esa provocacion, en esa seduccion, en esa
ilusion propia de la imagen, pero que no llegan a ser algo mas alld. De estas confusiones en
el arte nos habla Jon Mikel Euba, advirtiéndonos de un fuerte analfabetismo de la imagen®™ en la
actualidad al equivocar la produccion de imagenes con el mero registro o el documento de una
accion en arte. Podriamos entender, siguiendo esta idea de Euba, que la #zagen conlleva una
simbolizacion, una construccion mas alld del registro que pueda dar un medio determinado.
Digamos que nos encontramos en una situacion en la que, por un lado se trabaja con un
exceso de “imdgenes” que no llegan a ser construcciones simbolicas, y por otro se hacen
cada vez mas necesarias las walas formas. Entendemos que entre ambas cuestiones, zzagen y
mala forma, existen diferencias, ya que si bien la zzagen necesita o se fundamenta en la ilusion
para darse, lo que la wala forma hace es imposibilitar que esa ilusion se dé promocionando
el acceso a la desilusion. Aparentemente parecerfa que las obras contemporineas mas
relacionadas con la zmagen, nos permitirfan el acceso a cierta calma similar a la otorgada por
el simbolo, sin embargo se tratarfa sélo del consuelo de la ilusién generada por la imagen, que
desaparece en el momento en el que esta ilusién queda desacreditada como “falsa realidad”
u otra ilusién toma su lugar. Lo fundamental radicaria en que, tanto la ilusiéon de la imagen
como la desilusion de la mala forma, son cuestiones que movilizan al artista, que ponen a
funcionar nuestro deseo y que nos generan ganas de seguir trabajando. El problema surge
cuando en este proceso de copia de la copia, en la que se establece un trabajo con las apariencias,
surge algo que ya no pertenece al campo de la ilusion, al campo de la seduccién, sino al de
la fascinacion. Aqui estarfamos hablando del siwulacro, concepto introducido por Baudrillard
muy relacionado con la imagen, porque surge con el trabajo de la misma, aunque diferente a
ella, ya que si la imagen ilusiona el szzulacro fascina. La fascinacion, a diferencia de la ilusion,
paraliza, mortifica y no deja posibilidad para el deseo. Es un embrujo, un hechizo de algo que
no tiene ya origen. Con el simulacro la lusion ya no es posible porque ya no es simbolizacién,
sino, como dice Baudrillard, se tratarfa de la proximidad absoluta con lo Real. Asi, tratando
de desctibir el simulacro, vemos que se distancia tanto de la imagen, como de la representacion y
de la mala forma, al no trabajar con la simbolizacion y al no permitir la ilusién. Sus cualidades
serfan las del acontecimiento, provocando esa fascinacion en el receptor que le hace creer
estar ante la Cosa misma, ya que los simulacros toman la misma forma de lo que estan
simulando. De este modo, en el caso del arte, un simulacro tendria exactamente el mismo
aspecto formal que las obras; simularfan ser arte. Por tanto percibirfamos al simulacro como

375 EUBA, Jon Mikel, entrevista realizada al artista los dias 2, 4, 6, 10 y 18 de julio de 2013.
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tal, al percatarnos mediante la experiencia de estar en el orden de la fascinacion y del engafo,
como espectadores o creadores del mismo.

Es Baudrillard el que nos va revelando todo lo que el simulacro supone en este presente que
describe como hiperreal.

No se trata ya de imitacion, ni de reiteracion, incluso ni de parodia, sino de una suplantacion de lo real por los
signos de lo real, es decir, de una operacion de disnasion de todo proceso real por su doble operativo, maquina
de indole reproductiva, programatica, impecable, que ofrece todos los signos de lo real y en cortocircuito todas
sus peripecias. Lo real no tendrd nunca mas ocasion de producirse -tal es la_funcion vital del modelo de un
sistema de muerte, o, mejor, de resurreccion anticipada que no cede posibilidad alguna ni al fendmeno mismo

de la mnerteS7®

Simular, segun Baudrillard, serfa fingir lo que no se tiene, y remitirfa asi a una ausencia, al igual
que vefamos con la representacion como la presencia de una ausencia, pero nada tendra que
ver ya con la representacion que muestra la ambivalencia del signo a través de su capacidad de
interpretacién del mismo, sino que para el simulacro no sélo la ilusién no es posible sino que
tampoco la realidad. “Mientras gue la representacion intenta absorber la simulacion interpretandola como

Jalsa representacion, la simulacion envuelve todo el edificio de la representacion tomandolo como simulacro” 3"

Baudrillard describe que del mismo modo que existié una etapa para lo Imaginario, al igual
que hubo una fase de poder para lo Real, ahora se nos presenta esta etapa de poder del
simulacro, la cual relata a través de fases consecutivas en la imagen:

Las fases sucesivas de la imagen serian estas:

-es el reflejo de una realidad profunda

-enmascara y desnaturaliza una realidad profunda

-enmascara la ansencia de una realidad profunda

-no tiene nada que ver con ningrin tipo de realidad, es ya su propio y puro simulacro.

En el primer caso, la imagen es una buena apariencia y la representacion pertenece al orden del sacramento.
En el segundo, es una mala apariencia y es del orden de lo maléfico. En el tercero, juega a ser nna apariencia
Y pertenece al orden del sortilegio. En el cuarto, ya no corresponde al orden de la apariencia, sino al de la
simulacion. El momento crucial se da en la transicion desde unos signos que disimulan algo a unos signos que
disimulan que no hay nada. Los primeros remiten a una teologia de la verdad y del secreto (de la cnal forma
parte atin la ideologia). 1.os segundos inauguran la era de los simulacros y de la simulacion en la que ya no hay
un Dios que reconozea a los suyos, ni Juicio Final que separe lo falso de lo verdadero, lo real de su resurreccion

artificial, pues todo ha muerto y ha resucitado de antemano®™®

El simulacro es descrito, por este autor, como el asesinato de toda forma simbolica, siendo
asi convendria no aceptar un arte como simulacro, ya que en el momento en el que éste
fuera simulacro entendemos que dejarfa de ser arte. “Ciertas obras contemporaneas rechazan el

376 BAUDRILLARD, Jean, Cultura y simulacro, Kairés, Barcelona, 2007 (orig. 1978), pp. 7-8.
377 Ibidem, p. 14.
378 Ibidem, pp. 14-15.
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antigno mandato de pacificar la mirada, de unir lo Imaginario y lo Sintbélico contra lo Real. |...] Cierto arte
posmoderno quiere romper esta negacion, esta sublimacion, de la mirada, lo cnal, para Lacan, es romper con
el arte como tal”3"® También estaria relacionado directamente con lo que Oihana Garro adpierte
entre abyectary abyeccion en arte, ambos conceptos desarrollados por Julia Kristeva:

La hechura del arte abyecto se instala «cercano a los limites del cuerpo violadoy como lo denomina Julia
Kristeva. Un arte donde se sugiere la posibilidad de una representacion sin escena, ya que el objeto presentado,
estd demasiado cerca del espectador, y demasiado cerca del artista. Una posibilidad o un deseo que es imposible,
que siempre sobrelleva una desilusion, ya que hasta el momento entendemos toda obra de arte como si fuera una

[ficcion. Por ello defendemos que no hay un arte abyecto, pero si nn arte cercano a lo abyecto.®®°

Esto es, que no hay un arte Real, sino un arte cercano a lo Real o en el que lo Real se presenta.

Por el momento entendemos que podemos encontrar simulacros dentro y fuera del arte, y
que incluso hay “artistas” que podrian estar dedicindose profesionalmente a realizatlos, pero
desde nuestra posicion defendemos que estos artefactos no son los que pueden posibilitar
una verdadera expresion ni emocion artistica, sino que serfan los que juegan a estar en el limite
de convertirse en simulacro pero sin dejar de mantener un compromiso con la simbolizacién.
Tal vez sea muy atrevido por nuestra parte descartar a los simulacros como entes que no
podrian catalogarse como arte, pero defendemos un arte que es representacion, que necesita
de ella para serlo, aunque vaya en contra de sf misma. El simulacro en cambio, perteneceria
mas al campo informe de lo fenoménico, que aunque pueda afectarnos aparentemente de
igual modo, s6lo funcionarfa en un grado de apariencia fantasmatica; ya que como percibe
Zizek, nos encontrarfamos en una sociedad que deriva hacia la ética del mismo (del fantasma)
y en una lucha contra él, necesitarfamos del trabajo con la simbolizacion para “adoptar una
especie de «olvido activoy, aceptando la ficcion simbdlica, aunque sepamos que «en realidad, las cosas no son
asi»”’ 3" Con lo cual, podemos soportar que categorias como la cultura hayan sido apoderadas
por el simulacro, incluso que la propia categorfa de “arte” no sea ya mas que un fantasma,
pero desde nuestra defensa de la praxis como generadora de arte, o sea desde nuestro trabajo
con la representacion, siempre veremos al simulacro como lo falso que trata de apoderarse de
nuestra realidad. Ante un mundo en el cual el simulacro parece estar queriendo apoderarse de
toda mirada, muchos de los resultados de nuestras practicas artisticas seran absorbidas como
un simulacro mas:

[-.] 10 es exctraiio que la pelicnla de la «actualidad» produzea una impresion siniestra de kitsch, de «retro»
y de porno a la vez. La realidad de la simulacion es insoportable, mds cruel que el teatro de la crueldad de
Artaud. [...] Toda dramaturgia e incluso toda escritura real de la crueldad ha desaparecido. 1a simulacion

es quién manda y nosotros no tenemos derecho nids que al «retrov, a la rebabilitacion espectral, parddica,

379 FOSTER, Hal, op. cit. El..., pp. 144-145.

380 GARRO, Oihana, Los lugares de lo real en el arte contemporaneo, [Trabajo de Suficiencia Investigadora dirigido por Ana
Arnaiz y codirigido por Marina Pastor], Dto. de escultura, UPV/EHU, 2005, p.51.

381 ZIZEK, Slavoj, op. cit., Mirando..., p. 275.
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de todos los referentes perdidos, que todavia se despliegan en torno nuestro, bajo la lnz, fria de la disuasiin

(incluido Artand que, como el resto, tiene derecho a su «revivaly, a una segunda existencia como referente de
la crueldad).®%

A esto se referfia Euba cuando al hablarnos de ese artista académicolo relaciona con el simulacro,
ya que si no hay una implicacién en el trabajo del arte mas alld de la superficialidad en lo
mortal de la imagen, las consecuencias serfan dar como resultado mas simulacros. En este
sentido, cuando Badiola habla sobre su trabajo, vemos una relacién con su distanciamiento
respecto de la imagen en el momento en el que explica que no le interesa “producir imdgenes,
sino _funcionamientos que creen sentidos, lo cual es muy diferente”. 3%

Deleuze comenta que el simulacro afirma la diferencia y la desemejanza del criterio tltimo
porque es a través del simulacro que se da un despliegue de la multiplicidad, siendo, para este
autor, la copia que nos libera del original. Y en estas afirmaciones de Deleuze podriamos ver
cierta similitud con el funcionamiento de la mala forma. Este autor habla del “ezerno retorno
de los simulacros, que constituyen en su resonar el fantasma como el ser univoco que se dice de las nuiltiples
diferencias” 3. Sin embatgo, no podriamos ver la mala forma y el simulacro como iguales en
arte ya que, como hemos dicho, entendemos al arte como representacion y en cambio el
simulacro estarfa mas del lado de las apariencias. No sera entonces el simulacro el que nos
libere de la tirania de la univocidad en si, sino que serd el cambio de uno a otro, de la forma®®
al simulacro y del simulacro a la forma, de una imagen a otra, la que nos libere en todo caso
de una verdad aceptada, la que nos revele de nuevo la diferencia y la ambigiedad. Porque
los simulacros no tienen en si mismos el poder de la diferencia, de esa diferencia que, segun
Deleuze, se produce por la repeticién sino que, como bien afirma el autor, sélo se repiten los
simulacros, esto es, que en si son unicamente pura repeticiéon. Con lo cual no obtendrfamos
mas que pura fascinacion sin diferencia si no fuera por el movimiento en la conjugacion de
unos con otros. Siendo asi, la libertad de la que hablan algunos autores, serfa la libertad en la
eleccion, en el movimiento que puede otorgar cambiar de una imagen a otra, de un sentido a
otro, y no, por el contrario, la paralisis mortal que sucumbe la fascinaciéon del simulacro. Lo
interesante del simulacro respecto a esta posibilidad para liberarse de la verdad de la ficcion,
serfa que el simulacro necesita del orden anterior para constituirse:

De hecho, Beanbourg ilustra perfectamente la cuestion de que un orden de simulacros silo se sostiene merced
a la coartada del orden anterior. |[...] Un orden de simulacros anteriores (el orden del sentido) suministra la

sustancia vacia de un orden ulterior, el cnal ni siguiera conoce la diferencia existente entre el significante y el

382 BAUDRILLARD, Jean, op. cit. Cultura..., p. 73.
383 BADIOLA, Txomin, op. cit. Malas...[Catalogo], Edtr. MACBA, p. 121.

384 DELEUZE, Gilles, citado por MARTINEZ, Francisco José, loc. cit. p. 117,
[Consulta: 18 de septiembre de 2010].

385 “¢A qué llamamos forma? A una unidad coherente, una estructura (entidad auténoma de dependencias internas) que
presenta las caracteristicas de un mundo [...]. La forma puede definirse como un encuentro duradero [...] mas alla de la
calidad de la puesta en pagina o de la puesta en espacio, se revelan como duraderos a partir de que sus componentes
forman un conjunto cuyo sentido «persiste» en el momento del nacimiento, planteando «posibilidades de vida» nuevas”.
BOURRIAUD, Nicolas, Estética relacional, Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires (Argentina), 2008 (orig. 1998), p.19.
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significado, el continente y el contenido.3%

Por esta razon entendemos que el arte que atiende a liberarse de la verdad hoy, se encuentra
entre la mala forma y el simulacro. Las obras que han tendido mas hacia un trabajo simulacral,
estarfan comprometidas con lo superficial de la imagen, como apuntan tanto Barthes como
Baudrillard en el caso del arte y el artista pop, lo que se pretende “es desimbolizar al objeto, sacar
a la imagen de cualguier significado profundo a la superficie simulacral. |...] El artista pop no se gueda detrds
de su obra y él mismo carece de profundidad: es meramente la superficie de sus cuadros, sin ningin significado,
ninguna intencion, en ninguna parte”.%’

Un objeto no es un objeto de consumo a menos que se lo libere de sus determinaciones psiquicas como simbolo;
de sus determinaciones fincionales como instrumento; de sus determinaciones comerciales como producto; y de
este modo quede liberado como un signo que ha de ser recapturado por la ligica formal de la moda, es decir,

por la lggica de la determinaciin.3®

Cuando se acepta que el arte es forma, que es representacion, se consigue asumir que ésta
representacion también es ficcidén y que toda supuesta verdad se monta sobre una ficcion. A
partir de aqui se podtia trabajar con ella y en su deconstruccién. Pero cuando a través de la copia
ya solo se copia la representacion, porque el simbolo no puede ser copiado, abandonamos el
compromiso constructivo con la estructura recreando imagenes de algo inexistente. Con este
trabajo entrarfamos en el orden de la fascinacion y del simulacro. Es aqui donde apuntamos
que el simulacro corresponderia a lo opuesto -absolutamente- al simbolo en arte. Si el simbolo
podtia ser definido como presencia de una presencia, y la representacion como presencia de una
ansencia, el simulacro serfa mas bien ausencia de una ausencia. A diferencia de las grandes obras
de arte que consiguen funcionar sublimando y desublimando a través de la forma, de su
buena-mala-forma, el simulacro no consigue mas que fascinarnos, mas que paralizarnos, y sera
a través de un ejercicio simbolico que podamos apartarnos de la fascinacién de la ausencia de
su mirada. De este modo, debemos seguir asumiendo la representacion en arte, como la salida
para gestionar la angustia que supone el encuentro con lo Real. Confiando en que en este
juego interminable de representaciones en el que quedan obsoletas las verdades anteriores,
podamos tomar lugar incluso en un mundo fragmentado.

2.9 Aproximaciones conclusivas a la segunda parte. Malestar por la ausencia
de simbolos-arte

Con el capitulo La falta en la posmodernidad: sin el paraguas de lo Sinbdlico, mojandonos con las malas
Jormas, en la ansencia de simbolos hemos mostrado como el pre-concepto fa/lfa tomaba forma en

386 BAUDRILLARD, Jean, op. cit. Cultura..., p.83.
387 BARTHES, Roland, The OId Thing, Art (pp. 25-26), citado por FOSTER, Hal, en op. cit. El..., p.130.
388 BAUDRILLARD, Jean, Critica de la economia politica del signo (p.67), citado por FOSTER, Hal, en op. cit. El..., p.110.
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relacion a ideas dispares, como una carencia de & Simbilico establecido o una dificultad para
la construccion de siwbolos en arte.

Destacamos de este capitulo el planteamiento del arte contemporineo como #ala forma, una
estructura carencial a la par que exuberante que nos acerca a interpretar la fa/fa sentida ante
las obras actnales como percepcion de su propia estructura. Por otro lado se dice que toda
gran obra de arte es simbolo, relacionando éstas con el pre-concepto de calma y su unién con
obras de arte del pasado. De modo que se sefiala una divergencia entre un arte que es sizbolo y
que por ello nos procura calma (ejemplificado en un sublimado arze del pasado) y otro arte, que
reconocemos como contempordneo, en el que nos enfrentarfamos a una falta de calma a través de
sus malas formas. Sin embargo se alude a esta fa/ta, no como algo propio de la posmodernidad,
sino como una sensacion experimentada por cualquier contemporineo de cualquier época
que se distingue de anteriores como tiempo presente.

El trabajo mas acertado o prolifico que presentan algunos de los bloques tematicos®#

respecto
de otros en este segundo capitulo, es el que muestra su propio desequilibrio. Observamos esta
descompensacion en la insistencia mantenida en el segundo bloque (I1), La calma como propiedad
perceptiva de un arte en el cnal reconocemos al simbolo, a lo largo de todo el capitulo en comparacién
al resto. La insistencia se ha producido al advertir mayor cercanfa al tema, permitiendo la
formulacién de un relato personal definitorio del segundo capitulo. Al mismo tiempo se
advierte una distancia que ha permitido paralizar ciertas direcciones de la investigacion que se
precipitaban hacia otras disciplinas como la psicologia, semiologia, antropologia o filosofia,
alejandonos del arte. Estos desequilibrios, contradicciones, excesos y carencias pondran de
manifiesto que no se da una busqueda de veracidad en las ideas expuestas, sino una posibilidad
para el reconocimiento a través de las mismas. De modo que, entre toda la diversidad de
relatos que componen este segundo capitulo, se ha ido descubriendo uno propio personal
que situaba bondades y maldades del arte. Las bondades nombradas a través del concepto de
simbolo, con el que se seflalaba lo mas cercano a la perfeccion en arte, y las maldades en un polo
opuesto con el de simulacro, donde tras su apariencia sefialabamos la inoperatividad de éste
como arte. A mitad de camino colocarfamos al arte contemporaneo con su #ala forma, la cual
nos permitia un acercamiento al pre-concepto de fa/ta desde una zona mas neutral sobre sus
aspectos morales (entre el bien y el mal). Estas ideas nos han resultado resefiables ya que han
permitido construir un relato personal sobre el arte que, pese a su inseguridad, ha constituido
un lugar propio desde el que otorgarnos cierto sentido. Por otro lado, que este mismo relato
personal se desequilibrase con cada nueva idea dejando ver su vulnerabilidad a lo largo de
todo el segundo capitulo, ha reiterado la imposibilidad de sostener verdades con y en él. Pese
a ello, nos sigue pareciendo que los cinco bloques trabajados aqui mantienen potencial para
continuar siendo profundizados, lo cual nos indica que se puede seguir desarrollando relatos

389 No estamos refiriendo a los 5 bloques trabajados en el capitulo segundo que se distinguian en: |.La falta como carencia
de los relatos que sostienen el contexto de época (lo Simbdlico) / 1l.La calma como propiedad perceptiva de un arte en
el cual reconocemos al simbolo (simbolo) / lll.La falta como una falla en el caracter estructural del arte contemporaneo
(mala forma) / IV.La falta sentida como malestar (S.T.) / V.La calma como busqueda de deseos (de pasado, sentido y
unidad).
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personales sin que el descubrimiento de la insostenibilidad de verdades tenga que declarar un
final del conocimiento.

Con todo ello podriamos afiadir, que también se ha puesto en cuestion la veracidad de las
percepciones que hacfan arrancar esta investigacion. No tanto la existencia de las vivencias que
dieron posibilidad de ser contadas desde la experiencia 0, como de nuestra interpretacion de las
mismas, al estar éstas siempre condicionadas por nuestro deseo de querer encontrar relaciones
entre lo vivido y lo aqui transmitido. En este punto, el tema de ésta investigacién pasa de ser
un esquema que traza nuestros parametros de movimiento, a convertirse sélo en una excusa
para andar el camino. Algo que ha puesto en cuestion la teleologia de ésta investigacion como
Tesis doctoral, la cual se habra podido dar por concluida (necesariamente), pero sin haber
llegado a ningtn final definitivo. Este encuentro con un final abierto y la naturalizaciéon de
la identificacién del tema como interpretacién que enfoca en un punto la investigacion, ha
posibilitado una brecha metodolégica entre este capitulo y el siguiente.

Advirtiendo que la imagen que nos habiamos creado de nuestra propia experiencia con el
arte solo estaba permitiéndonos profundizar en nuestro relato personal, intuimos que si se
continuaba la investigacién por este camino podriamos toparnos con posibles situaciones
desfavorables tanto para la investigacién como para la realizacién de esta Tesis doctoral.
Por un lado acabar sometidas a nuestro propio recuerdo de una experiencia sesgando las
posibilidades de conexiones imprevistas, y por otro desembocar en una posible pérdida de
la capacidad pedagdgica y comunicativa, funciones que entendemos biasicas en una Tesis
doctoral. Asi, el tercer capitulo surge de una necesidad de distinguirnos de este segundo, a
través del uso de una metodologia que sitda el trabajo de campo por encima de la experiencia
0. Sin embargo no se dara una desconexion absoluta con lo anterior ya que, como trabajo
de campo, se utiliza el enfoque en un caso practico desde el cual observar relaciones entre la
practica artistica de Jon Mikel Euba y las malas formas.









3 UN CASO PRACTICO:
ACUDIENDO A LA OBRA DE JON MIKEL EUBA AURRE






Preambulo

3.0 Preambulo

El dltimo capitulo de esta tesis conecta la practica del artista vasco Jon Mikel Euba con
cuestiones de anteriores capitulos, como lo propio de la forma del arte contemporaneo y las
sensaciones y deseos que movilizan a sus creadores.

Con el titulo Un caso practico: Acudiendo a la obra de Jon Mikel Eunba Aurre nos situamos en el
trabajo de campo, utilizando la practica artistica de Euba como contraste de ideas desarrolladas
en los capitulos anteriores, a la vez que se generan otras propiciadas por nuestro acercamiento
al artista. La diferencia bésica que nos hace enunciar este capitulo como caso practico serd
situarnos, no en ejemplificar lo hecho en los capitulos precedentes, sino en involucrarnos en
el proceso artistico de Euba para reconocer lo propio de su hacer y desde ahi, desde ese lugar,
a través de la interpretacion de su practica, encontrar el punto clave para que en éste capitulo
sucedan o no estas posibilidades de conexion.

El antecedente que da comienzo al tercer capitulo, es la entrevista que realizamos al artista
Txomin Badiola en 2011, la cual se ha convertido en una de las fuentes principales para el
desarrollo de éste capitulo. Con dicho artista, comenzamos un trabajo de campo que se
continia con Euba. La entrevista a Badiola no sélo pone el ejemplo de un nuevo método a
seguir, sino que establece la conexion con Euba. Esta conexion se da al citar Badiola a Euba,
como uno de los artistas que mejor ha sabido coger su testigo para continuar trabajando
con premisas de su practica artistica. Esta cita a Euba por parte de Badiola, que no era un
hecho previsto aunque conociéramos de la importancia de la relacion entre ambos artistas,
sera clave para decantarnos por investir a Jon Mikel Euba en el artista protagonista del tercer
capitulo. A su vez, esta entrevista marca un modelo a seguir en el tratamiento del trabajo de
Euba, por lo que se desarrollan preguntas para realizar al artista al tiempo que se profundiza
en su obra, como hiciéramos con Badiola. Otro punto de conexioén con capitulos anteriores,
es el que situa el enfoque con el que mirar la practica de los artistas. Parte de este enfoque
pone la atencién en algunos conceptos que irfan apareciendo a lo largo del primer capitulo
como descriptores o rasgos del arte contempordneo, y que utilizamos para observar la obra, en primer
lugar de Badiola y a continuacién de Euba, lo que permitira establecer correspondencias
entre la practica de estos artistas y estos rasgos, con lo que proceder a realizar preguntas que
permitan contrastar éstas. Los rasgos que finalmente se desarrollan en este capitulo en relacion
ala obra de Euba son: apropiacion, alegoria, pastiche, intertextualidad, textualidad, repeticion, diferencia,
superficialidad y simulacro. Pese a haber hablado extensamente de algunos de estos conceptos en
anteriores capitulos, como zextualidad o simulacro en el segundo capitulo, observarlos a través
de la practica artistica de Euba nos situard entre nuevos significados que haran modificar
los anteriores. Por altimo aparecen algunas ideas desarrolladas en el capitulo segundo como
son la mala forma como estructura carencial de la obra contemporanea, las sensaciones negativas
vividas en la practica contemporanea del arte y los deseos modernos como posible empuje de

la practica de los artistas actuales, observadas todas ellas en relacion con la practica artistica
de Euba.
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El objetivo de este capitulo se sostiene en una mirada interesada en ver las relaciones entre la
obra de Euba por un lado con lo que describitfa el arte contemporaneo en el primer capitulo,
y por otro con lo relacionado con la experiencia 0 trabajado en el segundo. A éste se le afade
la presentacion y desarrollo del trabajo artistico de Euba como acercamiento al artista y a su
obra. De modo que, el desarrollo de este capitulo tiene similitudes con el primer capitulo,
en el hecho de presentar primeramente un contexto, que en el caso del primer capitulo
corresponderfa a una descripcién de la propia época contemporinea, para seguidamente
encontrar en esto relaciones con lo que nos movilizaba. Asi, en el tercer capitulo se entra
a retratar a Euba y a su obra, para a continuacion acceder a las conexiones con el trabajo
de anteriores capitulos. También hay similitudes tanto con el primer capitulo como con el
segundo en la fragmentacion, disgregacion, contradiccion, subjetividad y complejidad que va
aumentando en el texto a medida que se avanza en él.

La composiciéon de este capitulo consta de dos partes. En la primera se desarrolla la
presentacion de la vida y obra del artista, situada al comienzo para tener una oportunidad
de entrar a conocer parte de su trabajo artistico para, en la segunda, entrar en conexiones
con los rasgos, ya mencionados, y avanzar en cuestionar ideas desarrolladas en el segundo
capitulo, como la mala forma, el simulacro, los deseos o los sentimientos de malestar. Las fuentes
bésicas para el desarrollo de este capitulo han sido la entrevista que le realizamos a Euba en
2013, mas toda la documentacién relacionada con el artista que se ha estudiado, en la que se
incluyen: visitas a exposiciones, catilogos de exposiciones, escritos realizados por el artista,
criticas de arte sobre su obra, talleres dirigidos o codirigidos por el artista en los que hemos
participado, hemerogratia y conversaciones con el artista. A esto bdsico hay que afadir la
entrevista realizada a Badiola en 2011, que sitda el arranque de este capitulo, y los anteriores
capitulos de esta tesis doctoral con los que se realiza el contraste.

La evolucién del capitulo va de un punto mas general de presentacion de la vida y obra de
Euba, a uno mds particular en el que se van observando las conexiones con las cuestiones
de anteriores capitulos que hemos mencionado. Sin embargo el primer punto de inicio de
este capitulo lo da una cuestion concreta, como es la relacién entre Badiola y Euba que
se establece en el subcapitulo De Txomin Badiola a Jon Mikel Euba: conexiin ¢ influencia. Este
subcapitulo sirve de doble enlace, por una parte hace de llave entre el anterior capitulo y éste,
al confluir Badiola en ambos, y por otra relaciona a los dos artistas a través de la influencia
que ha supuesto Badiola para Euba. Tras este comienzo de acceso a Euba, introducimos
su vida y obra con el subcapitulo Jon Mikel Euba: Breve aproximacion a su biografia y obra. Su
obra se presenta a continuaciéon a través de un dossier fotografico, realizado en estrecha
colaboracién con el artista, que compondra el subcapitulo Dossier grifico de la obra de Jon Mikel
Euba. Este dossier, que compone un nuevo nivel grafico en esta tesis (por introducir imagenes
en bloque), también tiene una funcién de manual de referencia al que acudir a través de la
numeracién situada al pie de las imagenes®®. Para regresar a las cuestiones trabajadas en
anteriores capitulos, se da comienzo a la segunda parte de este tercero, con el subcapitulo
Rasgos de la practica artistica de Jon Mikel Enba en el campo expandido, en el cual veremos relaciones

390 Acompafiando a cada imagen de obra situamos una numeracion de [#001] a [#100] que se repite en posteriores
menciones a estas obras con lo que poder acudir al dossier a modo de manual ilustrativo.
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entre practicas artisticas concretas de Euba y los llamados rasgos del arte contemporaneo. Los
rasgos que aqui se desarrollan son los que aparecian como descriptores del arte contempordneo en el
primer capitulo, sumados a otros que hemos desarrollado como caracteristicos de la practica
de este artista como son, los /lwites, el proceso, 1o performativo, la contradiccion, 1o inacabado, las
incapacidades y la trampa. Tras esta descripcion de la obra de Euba a través de rasgos concretos,
se ponen éstos en relacion y conexion con la wala forma, en el subcapitulo Sobre la mala forma a
través de los rasgos de la prictica artistica de Jon Mikel Euba. Abordadas estas relaciones, se establece
un nuevo enfoque sobre otras cuestiones desarrolladas en el segundo capitulo, con Apostilla al
simnlacro, los deseos y el malestar, tras la entrevista a Jon Mikel Enba. Aqui se ha podido generar un
lugar para las cuestiones de la entrevista al artista que nos han permitido aportar un enfoque
final sobre las ideas del siwmulacro, los deseos y el malestar en el arte contemporaneo.

3.1 De Txomin Badiola a Jon Mikel Euba: conexion e influencia

Sien el segundo capitulo vefamos la importancia del acercamiento a Badiola para adentrarnos
en una desproteccion de los sujetos en la actualidad debida a una fractura en lo Simbdlico
establecido y una defensa de las malas formas en el arte contemporaneo, en este tercer capitulo
retornaremos a Badiola como figura esencial para introducirnos en el trabajo artistico de
Euba.

Euba destaca la importancia de Badiola por haber potenciado un gran cambio en su practica
artistica. Dicho cambio lo entendemos relacionado con una preocupacién en Badiola por
transmitir lo que describirfamos como implementacion y aceptacion de la wala forma entre
artistas cercanos, que en sus palabras vendria a ser un trabajo hacia un ejercicio de mayor
“libertad’™" en la practica artistica.

Al entrar a tratar la especificidad de cada uno de los artistas en sus procesos de trabajo,
nos surgfa, a priori, la impresién de cierta distincién relacionada con la modernidad y la
posmodernidad, situando el trabajo de Badiola mas cercano a la modernidad que el de
Euba. Sin embargo a medida que avanzamos, reiteramos la idea del primer capitulo de que
modernidad y posmodernidad no podrian separarse en dos bloques distinguibles, pudiendo
encontrar rasgos modernos a la vez que posmodernos en las obras de ambos artistas. Cuando
decimos rasgos modernos o posmodernos en las obras de arte o en la practica artistica,
entendemos que esta distincion es variable y dependiente de la mirada, pero en nuestro caso
partimos de la idea de Jameson respecto al contenido de verdad del arte; de modo que las
practicas situadas del lado moderno setfan aquellas que tendrian una mayor pretension de
“acceder” a la verdad que las posmodernas. Aunque como veremos esta distincion se ird
diluyendo al ser una idea basada en una interpretacion de las obras de arte por parte de un
espectadot/creador y no tanto como un rasgo estructural de las mismas. Regresando a esta
impresion de encontrarnos ante correspondencias modernas en las obras de Badiola que no

391 Una libertad que podria aparecer, segln lo rescatado en la entrevista a Badiola, en el desmontaje de un sentido
convencional que se presenta a priori como verdadero.
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se evidenciaban para nosotros en las de Euba, entramos a indagar en la practica artistica de
ambos no encontrando nada que sostuviese esta primera impresion. Ambos artistas describen
su practica artistica de manera muy similar, como una coleccién de diversos significantes
hasta que se produce una friccion, lo cual nos lleva a plantear que esta interpretacion de situar
del lado de lo moderno a Badiola no estatia relacionada con unos modos de hacer modernos
en su practica artistica, sino por sus influencias y los significantes modernos en sus obras.

Bueno es que yo moderno no puedo ser porgue no me corresponde. Otra cosa es que mis grandes referencias,
0 mi gran referencia, como podria ser el caso de Oteiza, es un moderno de catdlogo, de libro, perfecto, el tipico
vanguardista... si que es verdad que yo be vivido intensamente lo moderno encarnado en la figura de Oteiza,
con todas sus contradicciones...todo eso no lo be leido en los libros, lo he vivido. En ese sentido lo moderno para
mi es una referencia muy vivida pero yo por edad y por todo, por sensibilidad y...no puedo ser moderno, mi
realidad es la que es. Lo que pasa es que yo nunca be establecido el hecho de que para ser posmoderno tienes
qute ser antimoderno, sino que no existe para mi un corte tan radical ®2.

La postura de no ser antimoderno, de ser, de hecho, un admirador del proceso moderno,
es lo que le lleva a definirse como hijo bastardo de ambas®®, cuestién que también puede
hacernos situatle mas cerca de la modernidad que otros coetaneos suyos. Pero lo interesante
para Badiola, segin nos comenta en la entrevista, es la potencialidad que ha tenido en el resto
de generaciones postetiores el hecho de mostrar como él —y también otros artistas como
Juan Luis Moraza, Angel Bados o Pello Trazu— asume naturalmente esto, “como un significante
mds” en su proceso artistico. Esta premisa de no quedarse anclado en lo que pareceria que
toca ser en cada momento, es una de las cuestiones que han podido preocupatle para ser
transmitida en generaciones posteriores. Es en este punto donde podemos observar que la
labor de Badiola estarfa enrolada, en una transformacion hacia la asuncién de la que hemos
venido nombrando como forma posmoderna y en la defensa de un trabajo en arte dirigido a
una mayor “/bertad” practica.

Porgue nosotros a través de los cursos de Arteleki®® y AngeP% en la facultad y tal..si que hay...por giemplo

o a Juan Luis®® [...] que estuve el otro dia hablando con él, realmente te das cuenta hasta que punto es
persistente aquello que generamos nosotros hace 30 anos, o sea que fue importante. Fue importante para
nosotros sobre todo, porque claro é/ ha seguido otros derroteros y sin embargo todo lo que es Juan Luis nace
de aquello, todo lo que soy yo también nace de aquello, lo gue es Angel 0 Pell® ... o sea que aguell fire muy
productivo, no sélo para nosotros sino para lo que ha sido capaz, de generar en los demnis.3%®

Estos cursos de Arteleku en los que participé Euba junto con otros artistas®®® en 1994 y 95,

392 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...

393 Esto de considerarse hijo bastardo de la modernidad y de la posmodernidad lo comenta en la entrevista que le realizamos,
pero es algo que ya coment6 al hablar sobre su exposicion Malas Formas en 2002.

394 Se refiere a los cursos que impartieron Angel Bados y él en el centro de arte Arteleku (San Sebastian) en los afios 94 y
97.

395 Se refiere a Angel Bados.

396 Se refiere a Juan Luis Moraza.

397 Se refiere a Pello Irazu.

398 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...

399 Elresto de artistas participantes junto con Euba fueron: Peio Aguirre, Roberto Aguirrezabala, Juan Albin, Ander Alkorta,
Ibon Aranberri, Roberto Bergado, Mikel Bergara, Gorka Eizagirre, Oriol Font, Marta Ibafiez, Gema Intxausti, Juan Ignacio
Mendizabal Mendi, Manu Muniategiandikoetxea, Itziar Okariz, Sergio Prego, Eduardo Sourrouille, Jose Luis Vicario y
Marta Zelaia.
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fueron de gran importancia para muchos de los participantes. En el caso concreto de Euba
podemos apreciar un cambio sustancial en sus modos de produccién a partir de este afio*®,
lo que induce a proponer a Badiola como referente fundamental para adentrarnos en la obra
de Euba. Pero la relacién de ambos artistas se ha mantenido y reforzado a lo largo de los
afios, lo que habria posibilitado reciprocidad. Euba nos transmite en la entrevista la inflexion
que supuso conocer a Badiola y a Angel Bados dentro de los talleres de Arteleku, momento
en el cual, segin describe, se da en ¢l la primera vez de la identificacién de dos “antoridades”
en materia artistica. Los identifica como tales al ver algo que, en palabras de Euba, le interesa
realmente y que no habfa tenido oportunidad de encontrar en la Facultad de Bellas Artes. A
partir de ese momento comenzaria una relacion mas intensa con Badiola, que Euba identifica,
generada por la intermediacion del trabajo en arte. Tras el taller de Arteleku, comienza a
trabajar con Badiola, colaborando en sus proyectos y viajando a Nueva York para ayudarle
en sus castings. Badiola también identificara este cambio en Euba, describiéndolo como una
liberacion de los complejos en sus procedimientos artisticos desde el taller de Arteleku, en el
que sitda un “empoderamiento” en un joven Euba que le permitira trabajar en arte de manera
distinta.

Euba reconoce la gran importancia que ha tenido Txomin Badiola y lo fundamental que

ha sido y es en su vida a “wuchisimos niveles”

, aunque, como dice el propio artista, lo tiene
tan asimilado que le resulta dificil identificar estos niveles en los que su influencia ha sido
decisiva. Adn con esta dificultad, sefiala dos maneras en las que ha podido “ufilizar” en su
propio beneficio la relacién con Badiola: una a nivel técnico y otra a nivel mas personal.
Centrandonos en ese nivel técnico, Euba explica que ha “exprimido” a Badiola tratando de
“aprebender” todas las herramientas que pudieran servitle, a la vez que describe como util la
diferenciacion respecto del artista y de algunos de sus métodos de trabajo para reconocer lo
propio. Cuenta que se escandaliza desde el momento en el que observa cémo trabaja Badiola
identificindolo como “macarra”, como “mds punk que el punk’™%, y es a través de ver estas
maneras de trabajar que Euba se libera y va haciéndolas suyas. Precisamente el liberarse de
constricciones idealistas y prejuicios perdiendo el miedo a lanzarse a trabajar, es una de las
cuestiones que Huba subraya ha aprendido de Badiola y que nosotros indentificamos con
cierta desublimacion:

[+ Jhace muchisimos arios que le llamé y le digo: quiero hacer una cosa sobre la sonrisa_y tal sno?, pero creo
que voy a empezar a leer algunas cosas...y dice: no, hazglo directamente. No hay nadie que te diga eso. Todo
el mundo te diria: pues mira tal antor tiene tales textos y en psicologia se entiende como tal, en no se qué de
la comunicacion verbal...la cosa académica jno?. Y Txomin que para mucha gente podria ser académico, lo
contrario, es un artista expresivo totalmente. Coge y dice: hazlo y entenderdis lo que querias, no te pongas a
esto. Y todo el tiempo asi. Entonces, lo tengo valorado —se refiere a Badiola— en su justa medida, no

sublimado, y aprovechado también*®®.

400 Esto se puede apreciar a grandes rasgos a través del dossier de obra de Jon Mikel Euba que forma parte de este tercer
capitulo en el punto 3.3. Dossier grafico de la obra de Jon Mikel Euba.

401 EUBA, Jon Mikel op.cit. entrevista...
402 idem.
403  idem.
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En esta entrevista Euba explica que ve en Badiola un artista “Zrrespetuoso” con su tarea, ya
que al interpretar como sefiuelos los estimulos que le movilizan tan sélo resta el proceso,
procurando no tener un objetivo y consiguiendo trastocar aquello que estd haciendo. Asi
mismo, lo identifica como una persona valiente, que “wunca se achantaria ante ningin cambio
0 adversidad™®* que surgiera porque vetia otra posibilidad de hacetlo. Estas cualidades que
observa Euba en la manera de trabajar de Badiola, son las que han podido ir emancipando
al primero de una idea del arte mas limitadora, convirtiéndose en un empuje para poder
experimentar en su practica. Euba distingue la influencia que ha supuesto Badiola generada
desde un compartir-convivir con su praxis, no desde la posicion de espectador de la obra de
Badiola ya que no sabia de su trabajo hasta que lo conocié personalmente. Y es al conocetle,
cuando a través de la practica artistica Euba le identifica como un “colega” (en el sentido de
compafiero de “profesion”).

Entre las técnicas de trabajo que Euba ha podido hacer suyas de la practica artistica de Badiola,
esta el acercamiento al pasado y sus maneras de citarlo. Estas maneras se podrian resumir en un
uso del pasado como una herramienta o referente mas en la practica artistica. Es un método
de trabajo éste que, como hemos visto en el segundo capitulo, Badiola identifica que ¢l lo
extrae de Godard, sintiéndose responsable directo de una “descendencia” de la cual Euba
formarfa parte.

TB- 87, es0*®® es algo relativamente reciente.

]

TB-'Y tiene, aunque parezca un poco pretencioso..., tiene bastante que ver con mis trabajos de los 90...
NV~ sCrees que es algo que generasteis vosotros**®?

TB- Sobre todo yo. |...] Yo creo gue eso a i me viene por la via Godard, el gran enciclopédico. Es el gue no
respeta ni alta cultura ni baja cultura y te mezela un anuncio con un cuadro de Veldzquez, o un poema con un
anuncio detergente. Esa movilidad entre los signos para mi fue...

NV~ O sea que desde Godard pasando por 1, todos los que hacemos ese tipo de cosas jignal es un
“movimiento’...?

TB- No, pero si es verdad que abi reconozco yo un linaje...*”.

Cuando hablamos con Euba sobre este tema, dice sentirse reflejado en este “/inaje” y sefiala
la posibilidad de haber podido hacer suyo este procedimiento a través de Badiola, aunque
también comenta habetlo percibido en el trabajo del grupo musical ya extinguido E/ Diio
Estdtico, formado por Juan Flahn y Jose Luis Rebollo, antes de conocer a Badiola.

87 que creo que en mi caso desde luego, al estar trabajando con Txomin, [...] lo he podido hacer mio, que no
era mio para nada, para nada, simplemente porque vi que era una manera de instrumentalizar también un
proceso para mis propios 1usos sno?, cosa que sino, cnando yo estaba en la facultad lo percibia como una manera
totalmente ajena, como alguna otredad. Pero en cnanto empezamos a hablar de las primeras peliculas de

404 idem.

405 Badiola se refiere a un comentario anterior en el que le digo: “[...] noto una especie de conexién entre todos nosotros
actualmente como si necesitaramos esas referencias —me refiero a las referencias al pasado— o al menos todo el rato
las estuviésemos citando de alguna manera, no podemos escabullirnos]...Jcomo una confluencia de...”

406 Cuando digo vosotros me estoy refiriendo a toda la generacion relacionada con la Nueva escultura vasca.
407 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...
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Godard con Txomin, enseguida veia que jbuab, esto lo tienen que ofr estos!®8, porque realmente es su manera

de trabajar, técnica. Y entonces, 5i, yo creo que si que puedo tener que ver con ese linaje del que habla*®.

Dentro de las cuestiones que podemos plantear compartidas por ambos artistas, la mayoria
se centran en los procesos de trabajo y las ideas sobre arte. Si Badiola ditfa que los referentes
son “sefiuelos” para abordar el trabajo, Euba habla de “guias”, como lo minimo para empezar,
por lo que en ambos observamos una necesidad de desvincularse de la idea, del proyecto, del
fin, a favor del proceso. “S7 o sea yo creo que trabajamos de una manera bastante parecida, bastante
bastante parecida. Yo en la cosa...acummulo significantes hasta que a i me laman, me incitan a hacer algo,
porque ya les veo como una potencial estructura y digo: voy a hacer algo, gue es lo gue Txomin dice de la
Sriccion sn0?”’#1° Euba ve que ambos tendrian técnicas y energias similares, “wuy extremas en la
vida y en el arte”,*"" pero estarfan controladas en ambos para no convertirse en un exceso. Dice
entenderse técnicamente con Badiola, describiéndose a ambos —a Badiola y a sf mismo—
como “mmy resolutivos” y con una capacidad de trabajo “/ucreible”. También vemos que dan
importancia a las propias limitaciones, a ser consciente de ellas. Siguiendo con las similitudes,
la identificacién se produce en “ir en contra” de uno mismo; Euba apuntaria que lo que en
Badiola serfa ir en contra de un cierto “anbelo espiritual”, en él vendria a ser ir en contra de una
“necesidad trascendental”.

Respecto a las diferencias Euba considera fundamental esa necesidad trascendental que
¢l tiene —aunque como hemos comentado pueda oponerse a ella— y que no reconoce
en Badiola. En este sentido, Euba percibe en ¢l una sensibilidad diferente a la de Badiola,
reconociéndose mas idealista y cercano a otros artistas como Sergio Prego (1969), Itziar
Okariz (1965), Ibon Aranberri (1969) u Oteiza. En Badiola no ve, por el contrario, a una
persona idealista sino mas “waterialista”, en el sentido que, consigue aprehender el mundo
a través de cuestiones como, “e/ orden simbilico, la realidad, el lenguaje, los significantes, las fugas, la
maquina, ;no?, ese, en ese mundo, asi es el mundo, es una macroestructura asi, y se vive asi ;n0¢. No hay
una necesidad de trascendencia aparente, 3n0?”.*"? Por el contrario, Euba tendrtia cierta necesidad
trascendental “es como si...necesitara algo mds. Qué quiza tenga que ver con ese anbelo de sentido. Quizdi
éP'3 wiva y es suficiente vivir sno?, y en mi caso quizd, quizd tenga como...una necesidad trascendente, gue
dgual Txomin no, no expresa, yo creo gue no la tiene”.*'* Euba relaciona lo que viene a describir
como su “necesidad trascendental” con una voluntad por acceder a un “wivel de consciencia mayor”
que le permita analizar su proceso artistico y asi satisfacer la necesidad de darse un “sentido”
a si mismo. Se distingue de Badiola diciendo que setfa “como 5i yo fuera analitico y Txomin
1o es tan analitico, es mucho mds expresivo, es es mds expresionista”*'® Otra diferencia que Euba
advierte, es que mientras Badiola serfa “director”, €l seria “performer”. Cuestion relacionada

408 Se refiere al grupo musical El Do Estatico.
409 EUBA, Jon Mikel, op. cit, entrevista...

410 idem.
411 idem.
412 idem.

413  Se refiere a Txomin Badiola.
414 EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
415 idem.
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con otra observacién sobre que, mientras Itziar Okatiz y él tienen “interiorizadisimo al otro’™®,

Badiola no lo tiene integrado. Esta interiotizacioén del otro, es la del espectador, que también
sitia a Euba en un interés por ejercitarse en generar y controlar las representaciones de si
mismo*"’, algo que tampoco observa como interés en Badiola. En relacion a la autoridad y su
ejercicio, Euba ve una diferencia que no cree asociada a la edad sino a la generacion, ya que
distingue que la “generaciéon” de Badiola, Bados, etcétera, ejercen un tipo de autoridad social,
simbdlica, que no ve que se ejerza en su generacion (Okariz, Prego, etc.). Sin embargo, en
este sentido podriamos distinguir que mas alla de lo generacional, pudiera estar relacionado
con cierto posicionamiento de transmisores-educadores del arte que une a estos artistas y que
en su ejercicio podria distanciarles, en cierto nivel, de otros. Euba situa otra diferencia en el
nivel de claridad conceptual que percibe en Badiola y que él no tendtia porque “yo nunca sé,
nunca estoy abi, tengo mds claro lo que muevo técnicamente, subjetivamente, emocionalmente pero no nunca
conceptualmente’'®. Por tltimo Euba observa una diferencia fundamental entre ambos que no
sabria expresar adecuadamente, pero a la que suele referirse diciendo que, a diferencia de €él,
Badiola creerfa en el arte, tendria fe en el arte, porque “en su caso creer en el arte es como si él cree
que el arte es una cosa diferente de todo, gue es especifica y que...que lo es todo, como si fuera algo. Y yo nunca

S€ qué es el arte, nunca s¢ si existe™®.

Ya sea a través de correspondencias e identificaciones o a través de las diferencias comentadas,
Badiola ha supuesto una inflexiéon notable en la vida y los procesos artisticos de Huba,
cuestion ésta que le habria llevado a poder desarrollarse en aspectos que hasta el momento
de conocerle permanecian latentes.

[ Jquizas se produjo desde que nos conocimos un reconocimiento, en la medida en que yo le necesitaba y él
me necesitaba a mi.[...]. Terminé el taller |...] y yo ya sabia que esa persona era para mi, es decir, habia
aparecido en el mundo para mi, o sea mds alld de sus intereses era lo que yo necesitaba en el momento justo.
Y de hecho asi fue, continnamos la relacion y cada vez fue a mis |...]. Porque, realmente con Txomin, lo que
Suimos definiendo era el trabajo como intermediacion para generar una relacion.|...]. Realmente para mi es
fundamental a muchos niveles. Pero ademas a niveles totalmente dificiles de explicar [...].**°

En nuestro caso, entendemos que es importante mostrar esta relacion como vital y marca
de un cambio para poder abordar la obra de Euba. A la vez, también nos resulta relevante
la vision que Badiola hace sobre lo contemporineo, como una imposibilidad de distincion
entre modernidad y posmodernidad que converge con lo mostrado en el primer capitulo con
Lyotard. Esta misma indistinciéon entre modernidad y posmodernidad, nos ha movilizado
para tratar de contrastar aquellos conceptos que iban describiendo las practicas modernas
y posmodernas durante el primer capitulo, con el trabajo de estos dos artistas. Lo curioso
ha sido que, al mismo tiempo que con el trabajo de campo se reiteraba lo indiscernible
entre modernidad y posmodernidad, también se han podido observar de manera equivalente,

416 idem.

417 Nos referimos a la imagen publica de JME, a la representacion que se va (re)construyendo sobre su trabajo y su persona
através de los medios de comunicacion y otros (entre los que se podria situar esta misma Tesis), desde donde se genera
la parte de “uso publico” que describiria al artista.

418 EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
419  idem.
420 idem.
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insdistinguibles los procedimientos de trabajo de Badiola y Euba. Esta realidad por la cual
los procedimientos artisticos pueden ser herramientas de uso comuin transferidas de unos
artistas a otros, nos da la posibilidad de entender el trabajo de Euba no sélo como un proceso

personal —y de alguna manera aislado— sino como un ejemplo de practicas posiblemente

compartidas por otros artistas.

3.2 Jon Mikel Euba: breve aproximacion a su biografia y obra

Jon Mikel Euba Aurre naci6 el 18 de abril de 1967 en el Hospital de Cruces de Barakaldo
(Vizcaya). Hijo de Miguel Euba y Teéfila Aurre, ambos vizcainos, y con una hermana dos
afios mayor que él, realizé estudios entre Amorebieta y Durango. Su residencia habitual se
situaba en Amorebieta (Vizcaya), pero durante los veranos pasaria algunas temporadas en
los caserfos de Muxica y Gorozika teniendo un gran contacto con la vida del campo y la
naturaleza.

Siendo nifio patticipa en piezas de teatro realizando actuaciones en diferentes colegios. Fue
también seleccionado por su escuela debido a sus altas notas como participante para un
programa de radio de cultura general que presentaba Florencio Torrelled6, momento en
el cual, segin sus palabras, descubre que, “sacar buenas notas no tiene nada que ver con aprender
algo™®'. Es fundamental para Euba —con 6 afios— la aparicién de un profesor, Teodoro
Matias Sanchez que, dada su sensibilidad, entiende la particular relaciéon con el dibujo del
joven Euba. Como también fue fundamental su encuentro en 6° de EGB con la profesora
Purificaciéon Legarra, feminista practicante, y toda una nueva generacién de profesores
jovenes y de izquierdas. Euba recuerda dibujar de nifio sentado en el regazo de su padre,
y algo mas mayor copiando laminas de dibujo con su vecino Juan Luis, al igual que otras
experiencias como la lectura de la biografia de Miguel Angel (1475-1564) guardando cama o
la visita al Teatro-Museo Dali (Catalufia) con 14 afios.

Una vez acabados sus estudios superiores comienza a realizar sus estudios universitarios
en Bellas Artes en el campus de Leioa de la UPV/EHU, licencidndose en 1991 en las
especialidades de pintura y audiovisuales. Estando en la facultad compagina su actividad
como pintor con la de cantante del grupo de musica E/ Perro de Santi. Durante este periodo
de formacién entabla relacién con otros artistas. Para Euba es fundamental su relacién con
Santi Saiz durante el primer aflo, y el segundo con el grupo artistico musical E/ Do Estditico,
ademas de su relacién con Koro Lizarreta y Ana Mugica. La llegada a la facultad supone su
primer contacto con la Historia del Arte, donde gracias a las clases de Javier San Martin en
primero de carrera, descubre que le interesa una identidad hasta entonces bastante lejana para
¢l: la del artista.

En los 90 comienza a coleccionar varios premios con su obra pictérica cercana al pgp y con
una marcada ironfa. Las pinturas de esta época se caracterizan por el uso de colores planos

421 Palabras transmitidas por el propio Euba en la realizacion conjunta de su biografia.
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y saturados (amarillo, rojo, azul, blanco y negro basicamente) y por la combinacién de texto
e imagen, con la peculiar caracteristica de que introducia su imagen en los cuadros. Para
ello iba transformando su rostro hasta conseguir el aspecto que le interesaba mostrar en
esta obra pictorica de técnica mixta. Destacar de esta etapa temprana, el primer premio en
el certamen europeo Les Etoiles de la Peinture (Estrellas de la pintura) con su cuadro titulado
Cuadroventana y espejo en 1990. Poco tiempo después gana la beca de creacion de artes plasticas
de la Diputacién Foral de Bizkaia y en 1992 realiza su primera exposicion individual titulada
Camera Vivre en la Galerfa Windsor Kulturgintza de Bilbao. A partir de este momento Euba
comienza a tener una crisis que le lleva a replantearse ser artista. Asi, del 92 al 94 dejara de
producir obra.

En el afio 94 es fundamental el encuentro con los artistas Itziar Okariz y Sergio Prego en San
Sebastian. Con motivo de su posible participacion en un taller procedimental de serigrafia en
Arteleku, Euba es invitado por Okariz a compartir piso, y traslada su residencia a esta ciudad.
Posteriormente pasara también a vivir con ellos el artista Roberto Bergado. Es de gran
importancia para Euba la participacién en el 94, junto con las personas antes mencionadas,
en un taller de arte dirigido por Txomin Badiola y Angel Bados en Arteleku, San Sebastian.
En dicho taller, que se extiende hasta el afio siguiente, Euba conoce a otros artistas que se
encontraban en situacién similar a la suya, con los que entabla relaciones duraderas, incluidos
los directores del taller. En 1996, después de haber conocido a Txomin Badiola en este taller,
viaja a Nueva York por un perfodo de tres meses, alli se encuentran Itziar Okariz , Sergio
Prego, Ibon Aranberri, Ifiaki Rodriguez y otros artistas, coincidiendo también con Miren
Jaio. Durante dicha estancia Euba realiza puntualmente labores de casting para trabajos de
Badiola.

Del 92 al 96 cambia la idea de artista que tenfa asimilada de la facultad y, a partir de ese
momento, su procedimiento cambia también notablemente; comienza a trabajar con el
dibujo principalmente a modo de notas. En sus siguientes trabajos el dibujo se convierte en
el protagonista principal pasando a realizar murales de gran tamafio que podemos observar
en las exposiciones del 96 y 97. Parte de pequefios dibujos sobre papel que son trasladados
y reproducidos sobre la pared. Al traspasar estas anotaciones al muro, la continuidad de las
imagenes produce un hilo narrativo cercano a lo cinematografico que posteriormente le lleva
a trabajar con nuevos soportes, como la fotografia o el video, realizados a partir de dichos
dibujos. Esta expansion hacia nuevos medios puede observarse en su exposicion Coche, House,
Horse [#019-023]%22 de 1997 en Consonni, un trabajo que seguird desarrollando durante los
posteriores afios. De este modo, el artista va pasando por multitud de disciplinas, siendo
conocido primeramente como pintor, luego como dibujante, videoartista, performer, hasta
quedarse con la etiqueta de artista multidisciplinar.

Es a finales de los 90 cuando Euba comienza a desarrollar los procesos de trabajo que lo
acompafiaran en toda su carrera, como el interés por las imagenes y su re-contextualizacion,
la utilizacién de todo tipo de dispositivos y medios para el desarrollo de sus proyectos, la

422 Esta numeracion hace referencia a las imagenes correspondientes a las obras citadas que aparecen en el punto 3.3.
Dossier grafico de la obra de Jon Mikel Euba de esta Tesis.
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cercania y el trabajo con otros artistas, y una cierta sofisticacion de este mismo proceso con
el paso de los afios. Al volverse mas compleja su obra con la utilizacién de diversos soportes,
y debido quizas a esta diversificacion y apertura, se empieza a hablar de la ambigtiedad que
puede ser percibida en y a través de su trabajo. Por otro lado, aunque trabaje su proceso en
diversidad de medios, poco a poco va desarrollandose lo performativo, que siempre habia
estado presente desde sus comienzos como pintor. Este interés por la acciéon, sumado a
su interés por trabajar con otros artistas, le lleva a ofrecer sus primeros talleres, en los que
convoca a gente para llevar a cabo un trabajo colectivo artistico que continuara desarrollando
como un procedimiento mas. Desde el primer taller que imparte bajo el nombre Se busca gente
para accion furtiva de 2003 que tuvo lugar en el Centro Parraga de Murcia, puede observarse
este trabajo realizado junto con otros grupos de personas (ahora ya no necesariamente amigos
o conocidos), en obras como Neska [#061], Neska la noche [#062] fruto de este primer taller
hasta Owne per minute, five minutes in Istanbul [#066] de 2005.

En todo este trabajo de comienzos del 2000 también observamos aquello que se habra
convertido en caracteristico de este artista, como es una huida de la catalogacion de su obra.
Desde el afio 95 hasta el 2001 la etiqueta de “artista politico” que representaba el contexto
vasco, se habfa convertido en algo que precedia a la obra de Euba. Poco a poco fue tratando
de desvincularse de dicha convencién a lo que, de forma natural, ayudo ir trabajando mds
intensamente fuera del Pafs Vasco. Lleva a cabo varias residencias en el extranjero como la
del 2000 al 2001 en la Kunstlerhaus Bethanien en Berlin, en 2003 en Luxemburgo, en 2005
en Estambul, o en 2008 en Amsterdam, y también a su vez desarrolla trabajos y talleres
fuera como el de One week, two horses, three cameras en Bélgica en 2006. Es en este mismo afio
y lugar donde presenta su primera performance: Re:horse [#069]. Un proyecto que comienza
hacia 2003, pero con el que continuara por muchos afios y de diversas maneras. En este
proyecto se unen las anteriores cuestiones que le venfan interesando, como el trabajo con la
gente, el trabajo con animales, la accion en directo, las posibilidades para la improvisacion e
interpretacion, el trabajo con todo tipo de medios, su interés por la imagen, y un sinfin de
cuestiones reunidas en una estructura de lo mas compleja que le lleva a trabajar con ella hasta
el presente.

Muchas de las performances realizadas entre 2006 y 2010 tienen una fuerte relaciéon con
Re:Horse; como la accién Lecture on Rezhorse [#080] presentada en Amsterdam en 2008 o
Transcoding Re:horse [#093] de 2010 en Ledn. A su vez también realiza talleres como fue el
desarrollado en Bilbao en 2009 Re:writing Re:horse, en el que se trabajaba con el material surgido
de este proyecto. Re:horse también le lleva a otro tipo de desarrollos como su exposicion Conzo
explicar Re:horse a un caballo vivo [#096-098] que tuvo lugar en la Galerfa Soledad Lorenzo de
Madrid en 2011.

Con mas de 70 exposiciones colectivas en su haber y unas 17 individuales a sus 48 afios,
destacar el proyecto pedagogico Primer Proforma 2010 realizado junto a Txomin Badiola y
Sergio Prego en el MUSAC de Leén, en donde los artistas iban transformando el museo y sus
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obras a través de un encierro de 40 difas en el mismo, junto con un grupo de voluntarios todo
ello abierto al pablico. En la actualidad Euba esta realizando una labor mds encaminada a la
introspeccién en su practica artistica, a través de medios como la escritura, con los que realiza
interpretaciones detalladas de sus procesos e ideas sobre la creacion artistica.
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3.3 Dossier grafico de la obra de Jon Mikel Euba

#001

#002

#001 Pollo, acrilico y papel sobre madera, 90x130cm. 1988
#002 Cuadro mundo (sin-con-texto), acrilico y papel sobre madera, 115x200cm. 1989
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#003 Camera vivre, técnica mixta, 170x170cm. 1992
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#005 #006

#004 Estudio del artista, Amorebieta 1992
#005 Hidralux, técnica mixta, 45,5x85cm. 1992
#006 Despieces, técnica mixta, 71x174cm. 1992
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#007 Para quienes desean lo mejor en decoracion, técnica mixta, 68x52cm. 1992
#008 Despiece, técnica mixta, 106x106cm. 1992
#009 Ser y ser visto, técnica mixta, 95x167cm. 1992
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#010 Sin Titulo, instalacién compuesta por 1200 tabletas de 29x18x2cm. 1995
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#012

#011 Red Bread, dibujo, 16x21cm. 1995
#012 Bigger, mural, medidas variables, 1995
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Detalle

EXPOSICION BASAURI, SALA DE EXPOSICIONES UDAL KULTURETXEA , BASAURI, 1996
#013 Acrilico sobre pared, vista general, Basauri, 1996
#014 Mural con camiseta, acrilico sobre pared, 345x345cm. Basauri, 1996.
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#016 #017

#015 Petrol (Genre Noir), fotografia, 170x230cm. 1996
#016 Petrol, no puedo verlos, 4 fotografias, 127x170cm. cada una, 1996
#017 Petrol, no puedo, fotografia, 127x170cm. 1996
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#018 Why don’t we?, mural, acrilico sobre pared, 3x3m. 1996
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#020

EXPOSICION COCHE, HOUSE, HORSE, CONSONNI, BILBAO, 1997

#019 5 amigos a lo bestia, proyeccion sobre pared, 3x17m. Bilbao, 1997
#020 At the same time, instalacion, Bilbao, 1997

#021 At the same time, acrilico sobre pared, 2,50x3cm. Bilbao, 1997
#022 Mural y video, 2,30x14,50m. Bilbao, 1997
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EXPOSICION COCHE, HOUSE, HORSE, CONSONNI, BILBAO, 1997
#023 Chicos toscos con tronco, mural realizado en las escaleras de Consonni, Bilbao, 1997
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#024 At the same time, fotocollage, 127x300cm. 1997
#025 Music for boys, fotografia, 127x190cm. 1997
#026 Tosco, collage fotografico, 15x15cm. 1997
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@cLksa = EocLisa =

#029

#027 Los ojos como una boca, video 4:3, 14 min. 1997
#028 Horse, video 4:3, 3 min. 1997
#029 Pandamask 1, video 4:3, 5 min. 1998-1999
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#031

#030 Music for boys, acrilico sobre cristal, intervencion en la galeria TNB, Frac Bretagne, Rennes, Francia,
1998-1999

#031 Frontera, fotografia, medidas variables, 1998-1999

#032 Backera, fotografia, medidas variables, 1998-1999
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#034

#033 Incidentes 1, 2 y 3 (Garitondo), tres fotografias de 127x190cm. cada una, 1998-1999
#034 Special movie music, acrilico sobre pared, 3x7m. Galeria DV, San Sebastian, 1999

165



166

UN CASO PRACTICO: ACUDIENDO A LA OBRA DE JON MIKEL EUBA AURRE

#035 Beben Garitondo y Beben Garitondo 2, fotomontajes, ediciéon de 5 ejemplares, 90x200cm. 2000
#036 Garitondo the asorber and the observer are similar, fotografia, 90x200cm. 2000
#037 Negros (special, movie, music), video 4:3, 6 min. 1999-2000
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#038 Abierto y boca abajo en Gatika, instalacidn, 2,30x8x4m. Sala Amadis, Madrid, 2000
#039 Pandamask 2, video 4:3, 5 min. 2000
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#041

#040 Asier me veo haciéndolo en Bilbao, mural, 2,5x10m. Sprengel Museum, Hannover, 2000
#041 Flat, mural, medidas variables, Instituto Jovellanos, Gijén, 2000
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#042

#042 Dos en un auto, RGS, dibujo, 21x40cm. 2001
#043 Bostak, tres dibujos, 21x30cm. cada uno, 2001
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#044 Good dog, video, 8 min. 1999-2002
#045 Gatika doble final, video 4:3, 14 min, coleccién MACBA, 2001
#046 Amobil, videoinstalacion bicanal, 2001
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#047 Zugastieta Ankaz Gora, fotografia, 127x230cm. 2001
#048 Zugastieta Buruz Bera, fotografia, 127x230cm. 2001
#049 Batan, mural, medidas variables, intervencion en Galeria Luis Adelantado, Valencia, 2001
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#050 Ankaz gora-Buruz Bera (Patas arriba-Cabeza abajo), intervencion realizada en el Museo Bellas Artes
de Bilbao con motivo de la exposicion “Gaur Hemen Horain”, medidas variables, 2001

#051 Buruz Bera, mural fotografico compuesto por 4 fotografias, 170x250cm. cada una, 2002

#052 Gora, mural fotografico compuesto por 3 fotografias, 270x170cm. coleccion museo ARTIUM, 2002
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#053 K.Y.D., video 4:3, 14 min. 2000-2001
#054 KYDNAPPING, video 4:3, 12 min. 2002
#055 Kontuz KYD, video 4:3, 13 min. 2002

Dossier grafico de la obra de Jon Mikel Euba
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#056

#056 Fiesta 4 puertas. instalacion realizada en la Fundacién Tapies, Barcelona, técnica mixta, proyecciones
de diapositivas sobre mural, medidas variables, coleccion MACBA, 2003
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#057 Exposicion GATIKA, UNA DOBLE ACCION COLECTIVA FINAL, Galeria Moisés Pérez de Albéniz,
Pamplona, 2003
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vy 2r THOIR

#058 Casinolux (you started laughing but you’ll end up crying), videoinstalacién, 7x7,30x3,50m.
(dimensiones variables), Casino Luxemburgo, Luxemburgo, 2004
#059 My right is your left, intervencion realizada en la fachada de Casino Luxemburgo, Luxemburgo, 2004




#060 GOWAR, videoinstalacidn, 6 min. 2003-2005

Dossier grafico de la obra de Jon Mikel Euba

#060
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#061 Neska, video 4:3, 22 min. 2003-2005
#062 Neska la noche, video 4:3, 22 min. 2003-2005
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#063

#063 One minute in Busan, video 4:3, 22 min. 2004-2005
#064 Busan, video 4:3, 15 min. 2004-2000

#064
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#065

#065 One per minute, seven minutes in Istambul, video 4:3, 7 min. 2005
#066 One per minute, five minutes in Istambul, video 4:3, 5 min. 2005
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EXPOSICION SOME THINGS ARE MOVING, GALERIA SOLEDAD LORENZO, MADRID, 2005
#067 One minute, videoinstalaciéon compuesta por dos videoproyecciones de 3x4m. cada una, mas 30
serigrafias de 170x127cm. cada una, Madrid, 2005
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#068

#068 Jugando con piedras, fotografias, 127x200cm. 2005-2007
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#069

#069 Re:horse, performance. Imagen superior, Flacc, Casino Watershei, Genk, 2006
Imagen inferior, Festival de Teatro A/D Werf, Utrecht, 2007
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#070 Jugando con piedras, instalacion fotografica de 24 fotografias, 2007
#071 Iluminar de negro caballo blanco, instalacién, Cartegena de Indias, Colombia, 2007
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#072 RGB Horse (right geometrical box), performance, Utrecht, 2007
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#073

#073 Iluminar de negro caballo blanco, instalacién, proyecciones, mural y elementos modulares,
Cartagena de Indias, Colombia, 2007
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#074 One and three boxes, instalacion, 3 proyectores, mural, 3 volimenes, dimensones minimas
6,40x12,40%3,80m, coleccion Museo Nacional Reina Sofia, 2008
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#075

#075 Exposicion CONDENSED VELAZQUEZ, Madrid, 2008
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#076 #077

#078 #079

#076 VLZQZ Vlolumen 2 en cuatro, collage serigrafico, serigrafia sobre papel, 200x140cm. 2008
#077 Aproximacion Utrecht Up, collage serigréfico, serigrafia sobre papel, 200x140cm. 2008
#078 Olivares en tres tiempos, serigrafia sobre papel, dos imagenes de 70x100cm. 2008

#079 Condensed Veldzquez, 8 serigrafias de 70x100cm. cada una, 2008
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#80 Performance Lecture on Re:horse, Dublin, 2008
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083 #084

EJERCICIOS DIRIGIDOS POR JON MIKEL EUBA EN EL PRIMER PROFORMA 2010, MUSAC, LEON, 2010
#081 Re:horse, ejercicio 1, Ledn, 2010

#082 Notas para la persona camara en Re:horse (Imdgenes tartamudas), ejercicio 6, Ledn, 2010
#083 Notas para la persona cdmara en Re:horse/ Transcodig Re:horse, ejercicio 8, Ledn, 2010
#084 Preguntas finitas (hacia atrds), ejercicio 12, Leon, 2010
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Grica, Hombre, Mujer, Cico. Alemana:Alemin, Americana- Amaricar

!
#087

EJERCICIOS DIRIGIDOS POR JON MIKEL EUBA EN EL PRIMER PROFORMA 2010, MUSAC, LEON, 2010
#085 Lecture on Re:horse (Debate y la problemdtica del registro), ejercicio 15, Ledn, 2010

#086 Guided, ejercicio 17, Ledn, 2010

#087 Ejercicios de estilo-Escultura a la fuga, ejercicio 20, Ledn, 2010

#088 Gran Dog/Quiltro Proforma, ejercicio 23, Ledn, 2010
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EJERCICIOS DIRIGIDOS POR JON MIKEL EUBA EN EL PRIMER PROFORMA 2010, MUSAC, LEON, 2010
#089 Notas para una direccion-Modelo para un almacenamiento, ejercicio 27, Ledn, 2010
#090 Steiner, una dificultad, ejercicio 29, Ledn, 2010
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#092

#091 Acumulacion Topdn, instalacién compuesta por 20 planchas de topan de 210x120cm. cada una,
medidas totales 210x420cm, 2010

#092 Atea, instalacion, proyeccion de diapositivas sobre nueve unidades modulares de 180x270x60cm.
2010
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#093

#093 Transcoding Re:horse, performance, Primer PROFORMA 2010, MUSAC, Ledn, 2010
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#094 Transcoding Re:horse (Guided), performance, Van Abbemuseum, Eindhoven, 2010
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#095 Notas para una direccion-modelo para un almacenamiento, instalacion compuesta por 27 paneles
de 210x122cm. cada uno, medidas variables, 2010
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#096

EXPOSICION COMO EXPLICAR RE:HORSE A UN CABALLO VIVO, Galeria Soledad Lorenzo, Madrid, 2011

#096 Imagen superior vista general de la exposicion, imagen inferior detalle de obra Notas para la
persona camara en Re:horse, instalacion compuesta por 13 paneles de 210x122cm. cada uno,
técnica mixta, 2011
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EXPOSICION COMO EXPLICAR RE:HORSE A UN CABALLO VIVO, Galeria Soledad Lorenzo, Madrid, 2011

#097 Compuerta Urkiola (o Puerta Holandesa) con ventila posterior, detalle del acceso a tercera sala de la
exposicion, Madrid, 2011

#098 Equivalencia cola caballo. Notas para la persona cdmara en Re:horse, técnica mixta, construccién
con unidades de papel impreso sobre papel impreso, 213x134cm. Madrid, 2011
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#099 Como leer el valor de una resistencia (a 120 por hora), performance, autobus desde Paris al CAC
Bretigny, Francia, 2012
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#100 Como leer el valor de una resistencia, video 16:9 HD - conferencia, 180 min. Bilbao 2012
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Para la realizacion del Dossier grafico de obra de Jon Mikel Euba han sido utilizadas imagenes cedidas por el artista sumadas
a las extraidas de los siguientes catalogos:

AGUIRRE, Peio ALVAREZ REYES, Juan Antonio y ARDENNE, Paul
Jon Mikel Euba, Actes Sud/Altadis, Francia, 2003: #016, #017, #026, #031 y #032.

ALVAREZ REYES, Juan Antonio y AZPIROZ, Elena
Escenarios. Jon Mikel Euba. Ester Partegas, Instituto de la Juventud, Madrid, 2000: #034 y #038.

BADIOLA, Txomin, EUBA, Jon Mikel, PREGO, Sergio y PEREZ RUBIO, Agustin

Primer Proforma. Badiola, Euba, Prego. 30 ejercicios, 40 dias, 8 horas al dia, ACTAR, Barcelona, 2012: #081 [p.36], #082
[p.72], #083 [p.86], #084 [p.120], #085 [p.142], #086 [p.158], #087 [p.181], #088 [p.215], #089 [pp.250 y 251], #090 [p.267],
#091 [p.194] y #092 [p.197].

DOLLE Mariette y ENGUITA MAYO, Nuria,

Jon Mikel Euba. Killem All, ARTIUM, Fundacién Antoni Tapies, Direccién de Proyectos e Iniciativas Culturales Murcia,
Valencia, 2003: #011 [pp.61y 62], #012 [pp.63 y 64], #028, #040 [p.93], #041 [p.95], #044 [pp.100 y 101], #053 [pp.18, 21y
22]y #054 [pp.7, 8, 10, 11, 14y 15].

ECHEVARRIA, Guadalupe y MARI, Bartomeu
Gaur Hemen Orain, Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2001: #042, #043, #045 y #049.

EUBA, Jon Mikel
Jon Mikel Euba : marzo-abril 1999 Galeria DV y Consonni, San Sebastian, 1999: #019, #020, #022 y #025.

EUBA, Jon Mikel
Jon Mikel Euba. Basauri 1996. Udal Kultur Etxea, Casa Municipal de Cultura de Basauri, Basauri, 1996: #013 y #014.

PEREZ RUBIO, Agustin
Bad boys : Manu Arregi, Carles Congost, Jon Mikel Euba, Joan Morry, Sergio Prego, Pepo Salazar, Fernando Sanchez Castillo,
Direccion General de Relaciones Culturales y Cientificas, Madrid, 2003: #055 [pp.54 vy 55].

SAEZ DE GORBEA, Xabier
Erretratatu/Retratarse. Juan Albin, Jon Mikel Euba, Itziar Okariz, Diputacion de Gipuzkoa, San Sebastian, 1992: #005, #006,
#007, #008 y #009.
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3.4 Rasgos de la practica artistica de Jon Mikel Euba en el campo expandido

Tras habernos acercado a la obra de Jon Mikel Euba, nos centramos en este punto en
cuestiones concretas de su proceso artistico relacionadas con la practica contemporanea del
arte. Veremos a continuacion rasgos con los que podria ir definiéndose el trabajo artistico
de Euba, y sera a través de ellos que podamos entender una relacién entre una practica
propiamente contemporanea del arte y el campo expandido del que hablaba Krauss. Los rasgos
que en este capitulo se observan son producto de la entrevista realizada a Euba en 2013.
Algunos planteados desde las fuentes que dieron origen al primer capitulo y otros sefialados
por Euba al distinguir sus procedimientos artisticos. Como explicabamos en el preambulo,
los primeros tienen su antecedente en conceptos vistos en capitulos anteriores que, en éste, se
visitan desde la practica artistica de Euba; como son apropiacion, alegoria, pastiche, intertextualidad,
texctualidad, repeticion, diferencia, superficialidad y simmulacro. El segundo grupo se determina por la
relacion del trabajo de Euba con: los limites, el proceso, lo performativo, la contradiccion, lo inacabado,
las incapacidades y la trampa. Con el enfoque en estos rasgos de la practica artistica de Euba, se
toma un ejemplo que pueda servir para sefalar procesos generalizados, caracteristicos de una
practica contemporanea interesada en una ruptura o apertura de estructuras que pretenden
definir el arte. En este punto vemos relacionada directamente esta practica con la idea de
campo expandido introducida en el primer capitulo con Krauss, la cual se describfa como una
necesidad concebida por los artistas, en un momento en el que las categorias anteriores no
funcionaban para definir las practicas artisticas de su tiempo. Con Euba y a través de estos
rasgos concretos de su trabajo, veremos esta expresiéon de una practica rupturista que, como
describe la propia Krauss, ya no podria adscribirse a un determinado medio, sino que vendria
a concebirse como un campo expandido del propio arte. “En la situacion de la posmodernidad,
la prdctica no se define en relacion a un determinado medio —la esculturd®*—, sino en relacion a las
operaciones logicas sobre un conjunto de términos culturales, para las que puede utilizarse cualquier medio
[...]"#* Unas operaciones logicas, que como veremos en las practicas artisticas de Euba,
tratan mas bien de romper con el conjunto de leyes que podrian determinar una légica®® del
arte, acercandose a la idea de arte de Georges Bataille (1897-1962) cuando dice que “E/ arte,
cando es verdaderamente arte, procede asi, mediante sucesivas destrucciones” *2®

3.4.1 Distinguiendo la apropiacion, la alegoria, el pastiche y la
intertextualidad

Jon Mikel Euba es un artista que utiliza la cifacion desde sus comienzos aunque la manera
de citar ha ido variando y complejizandose. Dejando al margen su etapa pictorica primera

423 Krauss menciona aqui la escultura, ya que utiliza el ejemplo de la expansion de esta categoria desde la légica del
monumento que la determinaba con unos rasgos propios especificos, hasta un concepto que, como ella misma sugiere,
se habria utilizado para referirse a una gran variedad sorprendente de experiencias.

424 KRAUSS, Rosalind, op. cit. La..., pp.301-302.

425 La légica se describe en filosofia como “[...Jel estudio de las formas de razonamiento valido y de sus reglas” (THIEBAUT,
Carlos Conceptos fundamentales de filosofia, 2003, p.73).

426 BATAILLE, Georges, citado por KRAUSS, Rosalind, en op. cit. La..., p.69.
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y centrandonos mas en su carrera desde el 96, cuando pasara ya a realizar grandes
murales incorporando medios como el video o la fotograffa, vemos que se empiezan
a mezclar referencias concretas al cine y la musica. Pero si avanzamos en el tiempo,
vamos observando que estas citas procederan de campos mds variados como el arte, la
television, su vida privada, etcétera, dando lugar a estructuras complejas y abiertas.

La cita serfa un rasgo comun a la mayorfa de los artistas, pero lo que distingue las cuestiones
relativas a la citacion, como la apropiacion, la alegoria o el pastiche, vendrian a observarse
al remitirnos al tipo concreto de citas, sus modos y porqués. La intencionalidad y las
maneras de citar son las que ayudan a distinguir tanto estos términos como las diferencias
entre unos artistas y otros.

El concepto de apropiacidn, como veniamos explicando en el primer capitulo, describe el
hecho de tomar para si algo, de hacerse duefio de algo; no es una reinterpretaciéon o al
menos no tiene por qué serlo, sino que se centra en el hecho de aduefiarse de una imagen
va dada. A través de los ejemplos planteados de artistas que harfan uso de este recurso,
podriamos llegar a la conclusién de que, un artista que utiliza la apropiacion es el que
se apropia de una obra de arte. Sin embargo el recurso de la apropiacion, ejemplificado
concretamente con Richard Prince, no deberia unirse a que la referencia apropiada
proceda del mundo del arte. Este ejemplo, nos parece conveniente para acercarnos a
la apropiacion en Euba, ya que ambos artistas se apropian de imagenes que no siempre
pertenecen al contexto artistico. En el caso de Prince, con las refotografias publicitarias
hace explicita su cita de este campo, y en el caso de Euba con todo tipo de imagenes que
no pertenecen a un campo concreto. Cuando nos paramos a distinguir las cuestiones de
las que Euba hace uso, encontramos desde obras de arte conocidas o menos, pasando por
cine, musica, programas de television, libros, etc. Muchas de estas citas seguiran siendo
apropiaciones, al menos en el mismo grado en el que se considerarfan apropiaciones las
citas al arte, y es en esta diversidad de lo citado, donde percibimos una practica artistica
desvinculada de ideas endocéntricas del arte. No serfa menor apropiacion citar a tu
madre que citar a Velazquez (1599-1660); como apropiacion es la misma, solo que serfa
mas dificil reconocerla en el primer caso. De este modo, la apropiacién en arte, que es
hacerse duefio de algo, no depende de que ese algo sea o no sea arte, ni de la importancia
o reconocimiento que le demos al objeto apropiado. Asi mismo, los ejemplos que se
ponen de apropiacionismo dentro del contexto artistico, podrian cuestionarse como
tales dependiendo del grado de extraccion del referente. Esto es, si la apropiacion es
aduenarse de algo, ésta accion podria depender de cuanto queda del objeto apropiado
(del referente) tras la apropiacién. Para ver esta operacion, rescatamos el ejemplo de la
obra de Duchamp de 1919 [L.H.O.0.Q. en referencia a la Mona Lisa (1503-1519) de Da
Vinci. En este ejemplo concreto, podriamos argumentar que no se estarfa dando una
apropiacion en sentido estricto ya que para que esto fuera asi Duchamp tendria que
haber cogido el cuadro de la Mona Lisa y pintatle el bigote y el nuevo titulo directamente
encima del mismo. Sin embargo, la mayoria de las apropiaciones a las que nos referimos
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en arte serfan, en nuestra opinién, apropiaciones de un concepto o idea, copias, versiones,
reediciones, para las que se utiliza una imagen de la obra referida o una reproduccién de
la misma, dejando intacto no el significado pero sf la obra original. El apropiacionismo
vendria a ser un acto ilegal, un robo, un delito si se llevase a cabo en su pleno sentido.
Aunque es cierto que con ciertos apropiacionismos, en ocasiones se podrian violar limites
éticos y legales que ponen en cuestion las autorfas de las obras de arte.

Cuando se habla sobre las practicas apropiacionistas se dice que son revisiones o
relecturas del pasado, sin embargo, no siempre es asi ya que los apropiadores pueden
aduenarse de algo sin intencion definida, siendo esta intenciéon misma la que nos permita
distinguir entre procesos artisticos. Cuestién esta que resulta significativa si pensamos
en la alegoria, dado que Euba cita, Euba se apropia, pero no con intencion alegorica. La
alegoria implica un propésito determinado en el artista con el fin de que el espectador
reconozca la obra apropiada. El éxito de la alegoria se basa en la posibilidad de la
reinterpretacién de lo apropiado, ya que sin esta facultad el ejercicio alegérico no podtia
estar completo. La apropiacién en cambio, estarfa exenta de la relevancia que sobre lo
apropiado deposita la alegoria, ya que en su ejercicio reescribiria el original haciéndolo
desaparecer. Duchamp necesita que la Mona I isa exista para que L.H.O.0.Q siga teniendo
el sentido alegérico y referencial. Esta no es la intencién de Euba cuando realiza la
mayoria de sus apropiaciones. Para €l, son ejercicios necesarios, independientemente de
la existencia del objeto aduefiado, funcionando esta citacién como un material mas al
interior de su trabajo intertextual.

Este rasgo de la no-alegoria en el trabajo de Euba, ayuda a acercarnos a la zntertextualidad
de su obra, ya que la alegoria, en su intencion de ser descubierta, se alejarfa del hacer
con la multiplicidad de citas utilizadas sin criterio jerarquico. Este modo de proceder
puede observarse a través de obras de arte que entendemos alegéricas, como la de
Sherrie Levine Fountain After Duchamp de 1991, la cual requiere la existencia de la obra de
Duchamp Fountain de 1917 para ser referenciada y posibilitar su relectura. Mientras que
si observamos las obras de Euba que mas intencién alegérica podtian tener a primera
vista, como las expuestas en la Galerfa Soledad Lorenzo en 2008 con el titulo Condensed
Veldzguez [H075], se evidencia que, aunque se apropie de cuadros ecuestres de Velazquez,
no estarfan dirigidos a dar una nueva vision sobre ellos mismos, sino a experimentar una
sensacioén vivida mediante estos cuadros en el Museo del Prado. Y aunque se consiga
cierta relectura en algin punto, no es ésta la intencién de partida del artista, por lo
cual, serfa inapropiado hablar de alegorfa. Euba no realiza una reinterpretacion de los
cuadros que cita; mas aun, segun cuenta en la entrevista, no pareceria relevante para ¢él
que Velazquez sea el pintor, sino que trata de investigar un suceso concreto, una vivencia
en la que estaban implicados estos cuadros. De este modo, distinguimos un proceso en
el que citacién y apropiacion son trabajadas, para convertirlas en un material mas dentro
de su trabajo, sin una intencion alegérica o reinterpretativa. Estos aspectos relativos a
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su proceder también podemos observarlos en la descripcién que Peio Aguirre da sobre
las apropiaciones de Euba, cuando refiriéndose a sus obras audiovisuales de la primera
década del siglo veintiuno dice,

Pueden existir tranquilamente fragmentos descompuestos y analizados de cineastas como Renoir,
Hitcheock, Dreyer o Bergman sin que ninguna de estas referencias se tenga que leer como cita obligada, se
trata mds bien de recortes subconscientes de imdgenes que le obsesionan o le intrigan. Cuando las ntiliza
en sus escenificaciones con actores, éstas no se convierten ni en remakes ni en versiones, annque pueda
estar interesado en estudiar como rodar un travelling a la manera de Kurosawa en tal o cual film.
Su proceso consiste en almacenar en su memoria imdgenes desligadas de la trama original del trabajo
cinematogrdfico de estos cineastas, articuldndolos e integrandolos con ofros materiales que ¢l dispone en
una nueva narracion asimétrica. Como ¢l dice; el objetivo de estas narraciones no es ilustrar un texto del
que se dispone de antemano sino que pretende construirlo de manera que al final se identifigue esa especie
de objeto de deseo que en el inicio es puro presentimiento.*”

En relacién ala citacion en arte, una de las cuestiones encontradas durante la investigacion
de este procedimiento, indica que al ejecutar la citacion, estas maneras e intenciones
determinan la obra y al artista, puesto que podemos observar una mayor o menor
sublimacion por parte del autor. Asi, aunque dos artistas citen una misma obra de arte,
la intencién enunciativa sobre la misma, la relevancia que el autor dé a lo citado, y las
maneras y procedimientos, determinaran si esa cita s#blima o desublima en su apropiacion.
Euba es muy claro a este respecto, ya que se teitera en su “no hacer aprecio” a esas
citas utilizandolas, como ¢l mismo corrobora, sin ningin tipo de jerarquia y no dandoles
importancia. Es en esta manera de hacer en la que vemos ese poder desublimador, en la no
intencion de referirse a lo citado, en posiciononar esas citas al arte al mismo nivel que
cualquier otra cita al mezclar todas ellas en lo abordado. Con este mismo procedimiento
intertextual, entenderemos también que se niega la posibilidad del pastiche. Habiéndonos
acercado en el primer capitulo a este concepto como procedimiento en el que se copian
estilos del pasado, habria que recordar lo advertido sobre el estilo como categoria formal
desbancada en la posmodernidad, ya que también Euba advierte que el estilo no tendria
existencia en la realidad. De modo que cuando describimos que algo del pop continia
interesando a este artista, no sera el pop como estilo, sino que podrian estar interesaindole
obras, procedimientos, artistas que, como Warhol, han sido vitales para profundizar en la
“ideologia pop™*? del arte. Por lo tanto, no sélo entendemos que serfa inapropiado hablar
de pastiche en la obra de este artista, sino que para poder decir algo sobre el estilo en su
obra convendria acercarnos a sus ideas sobre este tema. Euba no ve el estilo como algo
ornamental o formal sino como algo puramente materialista, pragmatico. Asi, cuando
se le pregunta por el estilo, recurrird cominmente a una frase de Godard para definirlo
como ‘“una obligacion llevada a cabo en un tiempo determinado”**® De manera que el propio
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AGUIRRE, Peio “Construyendo la Imagen-Accion” en Jon Mikel Euba [Catélogo], Actes Sud/Altadis, Francia, 2003, pp.
16-17.

Entendemos al pop mas que como estilo concretado en unos rasgos formales determinados (como pueda ser la
utilizacién de colores saturados o estribillos repetidos), como una defensa de valores populares, del pueblo (contrapuesto
a las élites o clases altas).

GODARD, Jean-Luc, citado por EUBA, Jon Mikel, en entrevista realizada por DIAZ-GUARDIOLA, Javier, “Velazquez
descompuesto” [en linea], en ABC Cultural (Madrid), 12/04/2008, pp. 38-39, disponible en:
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artista no se ve dentro de ningin estilo, ni cree que pueda existir mas alld de categorias
impuestas por el sistema cultural de la época. De este planteamiento, se desprenderia su
interés en intervenir, gestionar y/o modificar aquellos niveles de la representacion en los
que queda implicado como artista; intervencién que llevarfa a cabo mostrando aquellas
ideas e imagenes que pudieran poner en tension las anteriores. A lo largo de su trayectoria
ha sido clasificado como artista pop, artista politico, undeground, artista vasco, pero siempre ha
trabajado en desmantelar estas categorias limitadoras del artista y de su obra. Por eso
niega el estilo como pura clasificacion alejada de la realidad, aunque en ocasiones le pueda
interesar verse representado en alguna de ellas.

Al volver a las maneras e intenciones de citar en este artista, vemos que tanto las hechas
a Velazquez como a Beuys, Cage, Warhol, Godard, etcétera, eran utilizadas del mismo
modo que otras citas a grupos de musica o programas de televisién. Se convertirfan en
su practica, en materiales abstractos, en herramientas para trabajar desde su subjetividad,
que como ¢l mismo explica, no importa su origen mientras sean utiles en su proceso.
Distinguird entre aquellas mas cercanas al “lenguaje” y otras mas a la “vida”. Al referirse
a las primeras, pone como ejemplo las pertenecientes al mundo del arte, diciendo que
ya habrian pasado el filtro para ser utilizadas. En cambio con las citas que encuentra
en la vida, explica que es él mismo quién tiene que hacer el proceso de traspasarlas
a lenguaje (en su caso el lenguaje del arte). Respecto a estas ultimas, las de la vida,
citamos la alusiéon al minuto de silencio que se dio en el programa televisivo de Maria
Teresa Campos (1941), en su proyecto Un minuto de silencio*®®. También comenta que
estas citas que llama “vitales”, puede encontrarlas por el camino (el camino del proceso
artistico) al encontrar algo externo al arte que, segun sus palabras, le interesa, sirve, o
que en ocasiones utiliza para “exorcizar” cuestiones con las que necesita trabajar. Hste
ultimo caso ha dado lugar a la exposicion Condensed Velizguez [#075], en cuyas obras,
como ya se ha indicado, buscaba reencontrase con ciertas sensaciones vividas como
espectador en el Museo del Prado. También es el caso del ejercicio Steiner, una dificultad
[#090] realizado durante la cuarentena del Primer Proforma 2010 en el MUSAC, en el que
trabajaba sobre la complejidad surgida en la lectura de la obra del pensador Rudolf Steiner
(1861-1925). Observando esta practica artistica de Euba, vemos la intertextualidad en
el entrecruzamiento de diversidad de alusiones. Como hemos ido viendo no pretende
valorar o reivindicar sus influencias ni intereses personales a través de lo que cita. De este
modo, Euba trabajara con una intencién no-jerarquica en sus citas, cuestion por la cual
podemos apreciar la intertextualidad y la apropiacion, pero no asi el pastiche nila alegoria. Es un
procedimiento éste que, al abrir la obra hacia maltiples conexiones, no tendria intencién
ni de hablar de estilos ni de ofrecer otra lectura sobre obras anteriores. En este proceso
de citacién en el que se mezclan diferentes referencias a modo de material, las obras

<http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/cultural/2008/04/12/039.htmI>
[Consulta: 5 de noviembre de 2013]

430 Proyecto realizado desde 2003 hasta 2006 aproximadamente, que engloba diversas obras como Neska [#61], Neska a
la noche [#62], One minute in Busan [#63] o Busan [#64] entre otras. Podemos encontrar la referencia a este minuto de
silencio vivido en el programa de Campos en diferentes explicaciones del artista sobre las obras de ésta época, asi como
en el catélogo Jon Mikel Euba. Some things are moving. 11 enero - 12 febrero 2005, Galeria Soledad Lorenzo, Madrid,
2005.
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de arte citadas se desvaloran al mezclarse con otros materiales pasando a convertirse
nuevamente en praxis artistica. Serfa como si la obra de arte se liberase por un momento
de su estatus como “obra” al insertarse en un nuevo proceso artistico. En este proceso
que entendemos enriquecedor y liberador, muchos espectadores interpretaran una ofensa
al arte y un ataque hacia sus ideas. De modo que, cuando le preguntamos a Euba si
estas citas podrian generar un lugar comin para acercarse mas facilmente a su obra, nos
apunta que aunque ¢l pudiera pensar lo mismo, con el tiempo ha notado que “a /a gente le
cabrea que no les cuentes la idea gue tienen’™3' sobte esa obra citada y a la cual quieren seguir
aferrados. Esto lo conectamos con Duchamp y sus ready made reciprocos, con los que el
artista, en lugar de sustraer un objeto de la cadena de produccion para introducirlo en
el museo —como harfa con los ready made— plantearfa un ejercicio equivalente pero a
la inversa, como en el caso de Emplear un Rembrandt como tabla de planchar*®. Euba, con
sus modos de citacion desacralizada, llevara a cabo en parte esa intenciéon que parecian
tener en su nacimiento los ready made reciprocos, sin embargo desplaza esta intencion de
desublimar la obra citada — “un Rembrabndt” — hacia una desublimacion de la propia
idea de obra de arte (la propia idea de arte que tiene el artista pero también la idea de
arte que comparte con el espectador). En este sentido, Euba utiliza no sélo las diversas
citaciones de obras de otros artistas, sino también las suyas propias. Con la citacién a
sus propias obras en otras, generara algo parecido a una ampliacion de la forma de las
mismas desdibujando los limites fisico-temporales que podrian servir para distinguirlas.
Encontramos esta necesidad de alusién en su trabajo como algo interdisciplinar, donde
se mezclan diferentes campos, saberes o gustos, pasando del arte a los mass media, la
gastronomia o la prensa del corazén. Con esta practica pondra a un mismo nivel eso que
algunos llaman alta y baja cultura y que a Euba no le funciona como distincion mientras
sea un material mas para la realizacion de su trabajo.

Entonces realmente no, no jerarquizo, y hay un gran placer en mezclar cosas inmezelables. O sea tengo
clarisimo que por ejemplo tengo mucho placer si veo...estoy sometido a una gran obra pero digo como qué
pereza, qué pereza, y de repente coges y ves una cosa que es lo puto peor pero que sabes gue dices, hostia
tiene un poco que ver con esto, lo pones cerca y dices, ya lo empiezo a dominar un poguito ssabes no?,
porque ya te estoy como rebajando un poco obra de arte jno?. Pero realmente no tengo diferencias yo
creo, no, no bago categorias por grupos de alta cultura, baja cultura, malo-bueno. No no, todo es ignal
realmente, porque todo es abstracto.*>

3.4.2 Observando la textualidad

Jon Mikel Euba trabajard con la fextualidad al tratar de romper con los conceptos
preestablecidos sobre la obra de arte. Si, segin hemos visto en la textualidad, la idea
de texto reemplazarfa las ideas de obra o de produccién como distinciones de lo
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idem.

Esta “obra” de Duchamp no sale del nivel de ser inicamente esta frase, lo que hace que se la sefiale mas que como obra
de arte como declaracion, intencion, proyecto o proto-obra y con la que podemos observar la cercania de este artista al
arte conceptual.

EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
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cerrado, completo y creado con un propésito, Euba hara uso de esta idea liberandose y
liberandonos (como espectadores de sus obras) de los prejuicios sobre el arte a través de
su producciéon. No sélo apreciamos su obra como incompleta, relativa y descentralizada,
sino que distinguimos un s#btexto, al ver su obra en conjunto. El artista distinguira que
en esta observacion de la obra aislada, la obra individual se muestra “wenos verdadera que la
totalidad’™*, por estar oculta una verdad en ella que en la conjuncién se muestra a través
de los intersticios creados entre unas obras y otras.

El trabajo de Euba es procesual, trata de no cerrar las obras continuandolas a través
de las citas consecutivas hacia nuevas proyecciones. Asi, una obra que empieza en un
lugar, como Rehorse [H#069] —que comenzaria en el taller Bandas y gente aparte dentro
del MUSAC de Leén 2006— puede acabar produciendo infinitud de trabajos como
performaces, mas talleres o exposiciones. Podrian considerarse todas ellas diferentes
“formalizaciones” de una misma obra, o al menos no podrian dejar de observarse como
obras interdependientes en un proceso en el que estarfa renovandose continuamente la
mirada hacia situaciones anteriores. Huba pareceria romper los conceptos tradicionales
de obra de arte jugando a mover los limites que distinguen la misma, siendo dificultosa la
distincién de su obra de otros elementos de la produccion del artista como documentos,
registros, ejercicios o dispositivos. Esta movilidad de los limites de las obras la podiamos
apreciar en la exposicion Como explicar Re:horse a un caballo vivo [#096-098] en la Galeria
Soledad Lorenzo de Madrid en 2011, donde el artista ponfa en relacion obras muy en el
limite de ser puros dispositivos de paso en la galerfa, como Compuerta Urkiola (o Puerta
Holandesa) con ventila posterior [#097], con otras mas convencionales, como su serie Nozas
para la persona camara en Re:Horse [#096].

La textualidad en Euba no es sélo apreciable en las obras, sino también en su proceso
de creacion, abierto a interrupciones y colapsos, para asegurar la receptividad del
proceso a situaciones reales; o también a la generacién de acontecimientos resultado de
la produccion de relaciones intersubjetivas en contextos determinados a tal efecto. Por
ejemplo a través del llamamiento para participar en talleres, en los cuales los participantes,
junto al artista, llegan a ser los propios actores y realizadores de las obras. Asi ocurre en
los videos Neska [#061] de 2003-2005, One minute in Busan [#063] de 2004-2005, o el
ultimo que aparece en el dossier Cdno leer el valor de una resistencia [#100] de 2012.

Euba es un firme defensor del proceso artistico frente a la obra entendida como final de
éste. Y ante el supuesto fallo que problematizaria algunos de los resultados previstos, ve
una posibilidad, la posibilidad de un nuevo reto y otro nuevo problema para continuar
trabajando. Muchos de los ejercicios realizados en Primer Proforma 2010, se planteaban
como respuesta a problemas que no habfan podido solucionarse durante los procesos
artisticos anteriores. Este fue el caso del ejercicio Notas para la persona cimara en Re:horse/
Transcoding Re:Horse [#083], planteado desde el problema que supuso “adiestrar™®® a la

idem.

EUBA, Jon Mikel en BADIOLA, Txomin, EUBA, Jon Mikel, PREGO, Sergio y RUBIO, Agustin Primer Proforma. Badiola,
Euba, Prego. 30 ejercicios, 40 dias, 8 horas al dia [Monografia], ACTAR, Barcelona, 2012, p.84.
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persona-camara para la performance Re:borse. Otro ejemplo similar lo encontramos en
la imposibilidad de la realizacién de un video que dio como resultado el catilogo Un
minuto de silencio en 2004, que posteriormente actuara como guion para la realizacion de
siguientes videos.

Existe en este artista una especie de rechazo a lo completo, lo acabado, produciendo
obras con una fuerte negacién hacia el deleite como finalidad, lo que tal vez las acerque
mas a lo didactico. Pero en ocasiones no es exactamente el proceso lo que le interesa, sino
mas bien elementos mediadores entre la obras y el espectador, ya que él mismo siente
que ha tenido siempre una dificultad para comunicarse directamente con las obras de
arte. Euba dice que, en ocasiones, la obra de arte se ha convertido en un impedimento
para comunicarse con sus creadores, y que ha sido gracias a trabajos escritos mediante
los cuales estos artistas explicaban sus procesos e intereses o al conocetles directamente,
que ha podido coincidir con ellos y apreciar el trabajo. Este ha podido ser el caso de su
relacién con Godard, John Cage (1912-1992) o incluso con el propio Txomin Badiola.
Siendo asi, podrfamos asumir que la obra de arte no dependeria unicamente de unas
formas concretas en una disposicion espacio-temporal determinada, sino que en esa
expansion de sus limites podria entenderse a través del conjunto de la producciéon del
artista, de otras obras de arte anteriores y posteriores, o de otras cuestiones adyacentes.
La importancia de estas ultimas también se podria apreciar con obras enmarcadas dentro
del arte conceptual, el cual habria necesitado de aspectos mas cerebral-racionales que
sensorial-sensitivos para su disfrute y entendimiento. Como dice Euba, hay que educarse
en saber lo que se tiene delante

Porque cuando ves nna cosa dices, bun vamos a ver sno?. Y es como un sabor, que si no lo pruebas
pues no...Entonces, hay que educarse. Decia Oteiza que la obra no educa, la obra sélo sirve a unas...a
cuatro, cinco, veinte, pero la obra no educa, tienes que hacer cono un esfuerzo para transformar a la gente
también.

Debido a estas cuestiones relativas al desbordamiento de categorias, al desplazamiento
de los limites expandiendo lo que podriamos entender como arte, para este artista la
forma es, como nos explica, consecuencia ineludible de la idea, pero de una idea que en
su caso perseguiria la liberacién de la propia idea de la obra de arte. Siendo la textualidad
un procedimiento que ofrece su propia autoctitica, en el caso del arte lo entenderemos
como un cuestionamiento sobre el propio arte*®. Al igual que al describir la citacion sin
intencionalidad ni jerarquizacién como proceso en Euba hemos recurrido al concepto de
intertextualidad, asi mismo vemos que la textualidad ayudarfa a acercarnos a una cierta
negacion de lo cerrado a través del proceso como rasgo del trabajo de este artista.

436 EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
437 Remitir al arte desde el arte podria hacernos pensar que Euba trabaja con el metalenguaje, pero tal vez no sea correcto

utilizar este concepto. Al tratar con Txomin Badiola el concepto de metalenguaje en la entrevista, explica que este término
se utiliza para designar en arte a la rama mas conceptual-linguistica de Art & Language que hace obras en relacion
al lenguaje, como puede ser el ejemplo de la obra Una y tres sillas (1965) de Joseph Kosuth (1945). Queriéndonos
alejar de estos posibles malentendidos, entendemos que es mucho mas apropiado continuar empleando el concepto de
textualidad para designar el proceso llevado a cabo por Euba.



Repeticion y diferencia

3.4.3 Repeticidn y diferencia

La repeticion es un procedimiento que Jon Mikel Euba ha trabajado a lo largo de su carrera
de diferentes maneras. Al comienzo ésta se daba en sus pinturas mediante la insercién
de una imagen de si mismo, la cual iba buscando a través de cambios provocados en su
propio cuerpo (dejarse el pelo largo, cortarse la barba, maquillarse, etc.), y se reiteraba
con la multiplicacién, con variaciones, de un mismo motivo, como puede observarse en la
imagen de su estudio en Amorebieta [#004]. En los procesos actuales dicha repeticion se
mantiene a muchos niveles de procedimiento, produciendo la complejidad de sus obras.
Si la repeticién no sélo es un modo de desublimacion del arte —como observabamos
al acercarnos a la nocién de cgpia en el segundo capitulo— sino que al referirnos a la
repeticion del sintoma éste es un proceso en el que el sujeto puede liberarse de sus
problemas hasta la asimilacién de los mismos; en este sentido, es posible que en los
procesos repetitivos de Euba también se esté produciendo una liberacién de algo
inconsciente. Este artista no s6lo repite cuestiones concretas de una obra a otra (como la
imagen elegida, el procedimiento, el formato, etc.), sino que utiliza la repeticién como un
recurso del proceso artistico con el que aprovechar al maximo su propio trabajo. Euba
repite obras y procesos introduciendo pequefias variaciones hasta que, como él mismo
indica, reconoce algo de lo que buscaba o deja de interesarle. Este proceder repetitivo
lo encontramos a lo largo de la historia del arte en todo tipo de disciplinas, aunque es
especialmente evidente en las artes escénicas, artes de la accion y el directo, en las que
una obra, de teatro por ejemplo, se repite con pequenas variaciones hasta que pierde su
interés para los performers. De modo que en ocasiones parecerfa que cuando la obra
de arte ya esta completamente liberada de su interés por parte del artista, es cuando su
existencia como proceso dejarfa de tener sentido, pudiéndose dar por finalizada.

Podemos ver las repeticiones en diferentes procesos y obras de Euba, asi, los videos
realizados a partir del proyecto Un minuto de silencio pueden ser ejemplos de repeticion
con vatiaciones, como Neska [#0061] o Neska a la noche [#062], en los que se procedia a
repetir la grabacién a la noche. O el traslado a otro lugar geografico totalmente distinto
con One minute in Busan [#063] o One per minute, five minutes in Istambul [#066], al que se
afiade un plastico negro como nuevo elemento en la accién. Las repeticiones también
pueden observarse en procesos de la serigrafia, con Condensed Velizquez [H#075], o las
impresiones de Notas para la persona cimara en Re:horse [H#090], para las que se utilizaron
las mismas imdagenes de origen (de Beuys y de la Velvet Underground) con distintas
variaciones. También reconocemos la repeticién en performances como Re:borse [#069],
Lecture on Re:horse [H080] o Transcodig Re:horse [H#093], repetidas en diferentes momentos
y lugares. Pero también existirfa una repeticién en aquello que podrfamos definir como
“el tema”. Sin ser un elemento concreto y descriptible, entendemos que algo se evidencia
como factor presente dentro del proceso y que, por aparecer de manera insistente, se
traducira en “proyecto’™3®
continuar interesando al artista durante muchos afios. El ejemplo mas duradero de este

para obras sucesivas. Este “tema” serd un aspecto que puede

438 El término proyecto es utilizado por el artista al referirse a algunos de sus trabajos.
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tipo de proceso convertido en proyecto sera el titulado Re:horse que, mas alld de ser una
performance del mismo titulo, es un proceso extenso que nace en un taller dirigido por el
artista y dara pie a una multiplicidad de trabajos desde performances, hasta talleres, obras,
exposiciones, conferencias o escritos, entre otros.

Tanto las teorfas de la diferencia, segin las cuales Gnicamente se puede explicar algo a través
de otro algo que lo difiera, como la referencia de Baudrillard a las obras de arte de los
artistas contemporaneos, como discontinuas en relacion a toda la serie de obras del autor,
nos ayudan a acercarnos a lo que sucede en el trabajo de Euba. Como vefamos, es el propio
artista quien explica como una obra suya aislada implica menor grado de verdad que la
totalidad de las misas. Esto podria estar fundamentado en el hecho de que Euba trabaja
con la repeticién y la diferencia, en un proceso en el que se generan discontinuidades en
el paso de una obra a otra, que cargan de nuevos significados las obras diferidas, esto es,
las obras anteriores a las que se ha hecho referencia en la nueva repeticion. De este modo,
entendemos que cuantas mas obras, mayor serd la complejidad, ya que la obra anterior
adquiere mayor nimero de significados, lo cual implica otras posibilidades de sentido. Al
mismo tiempo que se complejiza, es posible acceder a otras cuestiones que en las obras
aisladas serfan imposible percibir, como los distintos intereses durante el proceso o lo
que puede haber quedado fuera del camino. Ante una obra de Euba aislada existirfan mas
posibilidades de que nuestro pensamiento, tendente a la clasificacion, situase al artista
en unos parametros concretos. Atendiendo a su proceso continuado en el tiempo, unas
obras conseguirfan romper con las clasificaciones que limitaban otras. En el suceder de
una obra a otra, con sus repeticiones y diferencias, las clasificaciones iran perdiendo
validez y con ellas el sentido que dabamos a estas obras. Por esta razén creemos que
las obras pueden tener la posibilidad de suponer, como decfa Euba, mayor verdad en la
totalidad, porque toda categorizacion, explicacion o sentido dejarfan de ser validos ante
la percepcion de la obra. La ausencia de sentido aconteceria en este punto, tnicamente
como efecto de una estructura compleja en la que la discontinuidad generada por las
diferencias en las repeticiones no nos permitirfa la estabilidad de un tnico sentido ni de
una unica verdad. Podria entenderse que para los artistas la totalidad de su obra siempre
serda mas verdadera que la parcialidad, ya que en el proceso de ganancia de complejidad
el artista conseguiria liberarse de sus propias ataduras. Euba advierte que su trabajo cada
vez adquiere mayor complejidad, un hecho que puede ser debido a las diferencias cada
vez mas numerosas en el transcurso del proceso de creacion. Esto es, a mayor nimero de
diferencias mayor complejidad. Pero en estos intersticios entre las obras se aclara algo de
lo no representado, de lo que queda fuera de la obra de arte pero que al mismo tiempo
mueve el deseo del creador, dando la posibilidad al espectador de entender y conectar con
mayor profundidad con el artista.
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La superficialidad

3.4.4 La superficialidad

Como hemos apuntado en el primer capitulo, el concepto de superficialidad esta asociado
al mundo de la apariencia, de la imagen y de la frivolidad. Pero para poder hablar de la
superficialidad en el trabajo de Jon Mikel Euba debemos apuntar que no consideramos
la superficialidad como algo superficial, banal o insustancial. Equivocar la superficialidad
con lo superfluo puede deberse a los prejuicios que nos acompafan al tratar este tipo de
cuestiones. El trabajo con la superficialidad es el trabajo con los estereotipos, los clichés
que en toda sociedad existen y que gran parte del arte pop, entre otros, ha sabido sacar a
la luz. Los clichés siempre han existido, pero al trabajar los artistas con ellos directamente
tomamos (tanto los artistas como los espectadores) una conciencia mayor de este tipo de
categorizaciones.

La superficie no es futil, sino que es la apariencia externa que limita algo de un modo
u otro. Euba al trabajar en el desplazamiento de limites y en la ruptura de categorias,
revelara un interés por lo superficial. En los momentos en los que se ha hablado de
la relacién del trabajo de este artista con la superficialidad, se ha mencionado ésta al
imprimir en sus obras situaciones de la lamada baja cultura. Asi, podriamos considerar la
superficialidad como un efecto del uso de la baja cultura en su trabajo. Esta baja cultura,
que a priori es una ofensa a la intelectualidad, es 1a que se ha trabajado desde movimientos
como el pop, en su pretension de convertir el arte en una cultura de masas alejandolo
del elitismo. Euba tiene una gran influencia warholiana, y uno de sus intereses también
reside en utilizar imagenes y elementos de la cultura de masas, como las provenientes
de la television. Un recurso para poder romper con los estereotipos que nos limitan a
esquemas preconcebidos serfa trabajar con ellos mismos. En el trabajo de Euba este
material se mezcla con otros que a priori podrian considerarse pertenecientes a una alta
cultura, y al situar ambos en un mismo nivel adquieren igual valor, porque como él mismo

dice, “lo que me interesa es lo que me interesa, entonces, nada es superficial, todo es vital™*°.

Cuando la representacion y la imagen se situan en el centro del trabajo del arte entramos
en el mundo de las apariencias, que es el mundo de los clichés, de la asignacion rapida
de valores y de sus jerarquias, asf como de la superficialidad. Un trabajo que continia
siendo importante al situar limites entre los prejuicios, las categorfas y la realidad. Euba,
al congregar lo que a priori se podria entender como alta y baja cultura, nos permite
distinguir que éstas son tnicamente categorfas que despliegan su poder en sus contextos
de uso. Sin embargo, situadas en el trabajo del artista, estas categorias no operarfan como
tal sino como puesta en entredicho de sus significados, otorgandoles la posibilidad de
que convivan en un mismo nivel de sentido. En la tarea del trabajo artistico, Euba puede
encontrar elementos de interés tanto en programas de méxima audiencia televisiva,
como los de Karlos Arguifiano (1948)#4° o Maria Teresa Campos, como en la experiencia

EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...

Euba haria alusion al interés que le supuso el nuevo programa de cocina de Karlos Arguifiano en la television autonémica
vasca porque “la nueva realizacion habia conseguido tal complicidad con su camara que ésta parecia poder seguir como
un ojo autébnomo la elaboracién de los diferentes platos y las diferentes acciones de este showman” (EUBA, Jon Mikel
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de sus vivencias intimas, de su vida personal, o en lo que rescata del arte. Con este
procedimiento intertextual consigue poner en tela de juicio las ideas estereotipadas sobre
lo que es profundo, asi como desublimar y romper nuestros prejuicios sobre lo que
podriamos situar como significantes de lo banal y de lo trascendental. Ya sefialabamos
en el primer capitulo, gracias al ejemplo de Barthes sobre los Argonautas, el potencial
cambiante de la superficialidad en un sistema de significacion. De modo que, para no caer
en nuestros propios prejuicios, deberfamos admitir en el trabajo del arte la importancia de
lo superficial y su relevancia en la ruptura de esquemas preestablecidos.

Todavia hoy existen prejuicios hacia el trabajo con lo superficial en arte y son muchas
las visiones que lo sitian como algo negativo obviando todo lo que el arte pop, entre
otros, consigui6 revelar al respecto. De este modo, reconocerfamos estos prejuicios en el
critico de arte y filosofo Fernando Castro Florez (1964) cuando habla del trabajo de Euba
diciendo: “Esta exposicion®™" de Jon Mikel Enba adquiere el cardcter de certero ejemiplo de una practica
aparentemente hermética y al mismo tiempo descaradamente superficial, en la que toda «explicacion» no
puede ser otra cosa que repetitiva’*?. Castro sitia en esta critica lo superficial como cualidad
negativa que se distingue de lo relevante, de lo interesante; pero podriamos considerar esta
critica como un estereotipo, al igual que otros clichés que Castro manifiesta respecto al
arte, como algo que debe ser entendido, explicado, cuando entendemos que se encuentra
lejos de tener esa obligacion. Como diria Oteiza, “E/ ¢ritico de arte habla siempre de lo que piensa
él pero no oye ni se preocupa de lo que el artista piensa’**®. El artista experimenta con lo superficial
como un material mas con el que trabajar para liberarse de sus propios estereotipos,
porque como dirfa Warhol, todo lo importante se encuentra en la superficie*** o al menos
no deberfamos poner en duda la importancia que ha tenido y sigue teniendo el trabajo
con lo superficial en arte.

3.4.5 Jon Mikel Euba y el simulacro

Tratar el simulacro supone abordar una de las cuestiones mas escabrosas en arte, ya que es
posible que todo artista haya traspasado en algiin momento la barrera de la representacion
acercandose al simulacro, entendido como producto de la fascinacion que suplanta al arte
por sus signos. La proliferacion de simulacros artisticos en la cultura contemporanea,
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en VV.AA. Norabide guztiak/ Todas direcciones: Peio Aguirre, Miguel Angulo, ltxaso Dominguez, Jon Mikel Euba, Pilar
Fonseca, Ibon Garagarza, Miguel Angel Gaieca, Vava Linaza, Lucia Onzain, Jesus Pueyo, Maria Requilon, Ifaki Ria,
Eduardo Sourroville 1999-2000 [Catalogo], Sala Rekalde, Bilbao, 2002).

Se refiere a la exposiciéon Cémo explicar Re:Horse a un caballo vivo [#096-098], que tuvo lugar en la Galeria Soledad
Lorenzo de Madrid en 2011.

CASTRO FLOREZ, Fernando, “Retrato Vacio” [en linea], en ABC Cultural (Madrid), publicada el 14/05/2011, p. 26,
disponible en:

<http://hemercotea.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/cultural/2011/05/14/026.htmI>

[Consulta: 19 de febrero de 2013]

OTEIZA, Jorge, op. cit. Ejercicios..., p. 95.

Extraemos esto como idea general del trabajo y la filosofia de Warhol, pudiéndonos acercar a ello a través de su
comentario: “[...] todo lo frivolo de la vida, que es lo mas importante, es menospreciado” (WARHOL, Andy Mi filosofia de
AaBydeB aA, Tusquets, Barcelona, 2010 (orig.1975), p.77).



Jon Mikel Euba y el simulacro

es un hecho sefialado por artistas*® que sienten la presencia de sucedaneos artisticos

a su alrededor. Podrfa resultar sencillo llegar al simulacro cuando se trabaja con un
nivel superficial de la imagen, y en ocasiones resulta complicado distinguir nuestra
propia fascinacién en el proceso artistico. Una cuestion fundamental que dificulta atn
mas la distincion del simulacro respecto del resto de obras de arte, es aquella relativa a
Baudrillard cuando afirma que el simulacro toma a la representaciéon como simulacro. Si
en un contexto “simulacral” se insertara una obra de arte, setfa probable que el resultado
obtenido fuera su repudio como arte en tanto que simulacro. Si asi fuera, en nuestro
acercamiento a las exposiciones de Euba habriamos reconocido en un primer momento
una obra como simulacro, pero quizd como resultado de nuestra asunciéon por un
contexto simulacral que integraba esta obra como tal. Nos referimos a su pieza Notas para
una direccion-Modelo para un almacenamiento [#095] expuesta en el centro CAZM de Madrid,
dentro de la exposicién colectiva titulada Antes que todo comisariada por Aimar Arriola y
Manuela Moscoso en 2010. De entre toda su produccion, la obra expuesta en este lugar
concreto la recuerdo como una de las que peor experimenté como espectadora. Mas
que relacionarla con la recepcion del espejismo fascinante que supondtia el simulacro,
se describfa en mi como la percepcion de una especie de inactividad abrumadora, como
una obra apagada, desconectada de todas sus funciones (aunque no sepamos describir
dichas funciones). Por esta razén, antes que designarla como simulacro, serfa mas
adecuado describirla como una pieza que en mi opinién no funcionaba en ese lugar. Sin
embargo, no resulta sencillo distinguir un simulacro, dada su capacidad para engafiarnos
como espectadores, sintiendo con el paso del tiempo tnicamente fascinacién y no una
experiencia constructiva. Si el simulacro nos engafa pretendiendo ser lo que no es, hay
que sefialar que ante esta obra de Euba no acontecié ningan engafio, sino la imposibilidad
de experimentarla en su plenitud. Lo sorprendente es que, hablando con el artista la
describia como una de las obras que mas aprecia y siente como completa, cerrada en
s misma, mas cercana a las obras de arte clasicas que otras obras que considera mas
dispersas y dependientes del contexto para ser percibidas. Pese a la dificultad de coincidir
en algin punto con la explicacién de su creador, podtia considerar que una disposicion
diferente y emplazamiento en otro contexto distinto, como fue en el MUSAC de Ledn
dentro del Primer Proforma 2010, posibilitarian un funcionamiento distinto, habiendo
podido apreciar en esta nueva situacion lo procesual y cambiante de una obra abierta y con
posibilidades de transformacién. Entenderfamos entonces que el simulacro, al igual que
el arte, necesita del contexto para acontecer, necesita del momento en el que esta siendo,
ya que fuera de éste no se manifestaria como tal. Como explicibamos con Baudrillard,
el simulacro necesita de otras representaciones completas, mediante las cuales trasladar
la distincién de que la completud percibida a través de ellas no es veraz. Por lo tanto,
para ser y cumplir con su funcién, el simulacro necesitara del contexto. De modo que, si
sostenemos que hoy proliferan cada vez mas simulacros en nuestros contextos artisticos,
quiza no se debe dnicamente a los productores del arte, los artistas-simuladores, sino
también a la promocion de contextos simulacrales dentro de la cultura, en los que algunas

445 Este comentario se basa en las experiencias que he podido compartir y comentar con otros compafieros, amigos,

colegas, artistas.
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obras quedatian sometidas por el “registro del simulacro”**6. Aceptando que el simulacro
es una suplantacién de la realidad por sus signos, podriamos deducir que un contexto
en el que la prioridad sea dar imagen de lo que creemos que es arte, podria suponer un
simulacro. Silos contextos que se dedican a proyectar, seleccionar y transmitir el arte estan
en su mayoria controlados por el poder econémico, las figuras dedicadas a gestionar y
administrar la cultura tendrfan como principal interés perpetuar la imagen del arte. Como
resultado de esta situacién podriamos apuntar una confusion en el arte, la de confundirlo
con una imagen de s{ mismo. En este punto, defendemos que el arte no es imagen, sino
que la imagen que se desprende del arte serfa resultado de una construccion vital que varia
y depende de todo lo que le rodea. El artista que no simula serfa entonces el que no busca
una imagen determinada en el arte, sino el que al construir algo necesario para él obtiene
como resultado una imagen. Si Unicamente en nuestra practica artistica buscasemos “la
imagen del arte”, lo que debe parecer para ser arte, unicamente obtendriamos clichés
establecidos en la sociedad. Abogamos por la creaciéon en arte no como la bisqueda
de esa imagen sino, al igual que venfamos observando en el segundo capitulo, como un
combate contra eso que desde fuera se quiere imponer como imagen, una batalla contra
lo Simbélico establecido y una lucha vital impulsada por el sentimiento tragico de la vida.

Si el simulacro tiene relacién con la repeticion ya que es, segin Jameson, copia de la copia,
podriamos relacionatlo con el trabajo de Euba al utilizar procesos en los que repite sus
propias obras. Pero establecer los limites entre un juego cercano al simulacro y uno en el
que el mismo juego desaparecerfa llevandose consigo todo limite, serfa la tarea de cada
artista, para no caer en su propia fascinacion. Podriamos afirmar que Euba no llega a
traspasar ese limite en sus obras, ya que no copia la imagen que éstas proyectan —a modo
de construccién de marca— sino que repite intereses desde nuevas perspectivas con el
fin de investigar sobre ellos, no para construir una misma imagen. Esto es apreciable al
repetir Neska [#61] (2003-2005), cuando lo hace en un paisaje nocturno o lo traslada a
otro contexto desplazandose a otras ciudades, o afiade nuevos elementos como el plastico
negro utilizado para cubrir los cuerpos en Owe per minute, five minutes in Istanbul [#66]
(2005). En estos casos vemos que el fin no es la imagen, como ¢l mismo dira, siendo lo
que podria distinguir su trabajo del simulacro, ya que en la practica del arte

el problema de la imagen es que, cuando la imagen es el objetivo, ya es errineo de partida. Y en mi caso
la imagen no es el objetivo. Mas seria decir, quiero comprender la realidad, y para eso hago una cosa que
deviene imdgenes. Pero...abora tengo un texto sobre las localizaciones donde digo eso sno?, que la gente
cuando te ve y le dices quiero hacer una imagen, ya te dan el cliché, de una imagen que alguien ha formado
en su cabeza de un lugar. Con lo cnal, yo no puedo hacer una imagen de una imagen, tengo que hacer una
imagen de algo que no es imagen.*’
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Esta idea, que haria alusion al simulacro como un nuevo registro lacaniano, se trae a colaciéon del comentario que realiza
Baudrillard en su obra Cultura y simulacro, donde advierte que si hubo un tiempo para lo Real y otro para lo Imaginario,
en la actualidad nos tocaria vivir el del simulacro, en el que éste habria conseguido sustituir a la imagen.

EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...



El trabajo con los limites en Jon Mikel Euba

3.4.6 El trabajo con los limites en Jon Mikel Euba

Uno de los aspectos destacables del trabajo de Jon Mikel Euba es su insistencia por
experimentar los /mites en todo momento. No sélo nos referimos a sus propios limites, a
sus limitaciones con las cuales también trabaja de manera insistente, sino a todo tipo de
limites, como puedan ser las categorias que nos hacen asumir las cosas de cierta manera,
los significados que otorgamos como explicaciones del mundo, lo que es obra de arte de
lo que no, lo que distingue una pieza de otra, una disciplina de otra, etc. Esta practica de
desplazamiento de limites es a su vez la que genera la dificultad de establecer unos rasgos
especificos en su obra, ya que el artista renovarfa éstos continuamente. Relacionamos esta
practica con una dificultad para situar limites entre sus obras, con intencioén de distinguir
dénde empiezan y dénde acaban. Podriamos hablar de diferentes proyectos en los cuales
englobar diversas obras, pero esta categoria también tambalea cuando los distintos
proyectos se entrecruzan, o se manifiesta algo que escapa a los mismos. Siguiendo con
esta idea, tomamos el ejemplo del proyecto Re:horse dentro del cual entendemos no sélo
la performance que lleva el mismo titulo, sino todas las performances realizadas hasta el
momento por el artista, algunos talleres, obras, exposiciones y escritos que se encuentra
realizando en los dltimos afios. Pero ¢qué obras se podrian clasificar dentro de los limites
de este proyecto y por quér ¢[#069], [#080-086], [#089], [#093-098]? En este punto es
donde vemos que esta categoria podria estar funcionando solo a modo orientativo ya
que, aunque haya intereses similares que podrian hacernos (incluyendo al propio artista)
englobar obras suyas dentro de proyectos, también encontrarfamos diferentes inquietudes
en la continuidad de la practica que escapan a esta categoria.

Entre las cuestiones que este artista pone en crisis con su obra, estarian los prejuicios
que cada uno tenemos sobre lo que el arte es o deja de ser. De manera que, resulta
complejo sefalar ciertas cuestiones que definan su obra, siendo conscientes de que
nuestros prejuicios podrian estar participando en la construccion de éstas descripciones.
Ejemplo de ello es percibir que la obra de Euba parecerfa estar siempre en el limite de ser
obra, ejercicio, boceto, proyecto, proceso, pieza, dispositivo, registro, documento, accion,
etcétera. Entendemos que el artista trabaja sabiendo que serfan nuestros prejuicios los
que nos llevarfan a clasificar su obra mas de un lado que del otro, y a la vez confiando en
que puedan ser las mismas obras de arte las que participen en romper con las limitaciones
que las anclan a un sentido.

Este artista se delata en su interés por explorar las walas formas al defender que una
obra de arte no tiene porqué estar completa en si misma, entendiendo que esta posible
dependencia de la obra a cuestiones adyacentes a ella, podrfa mostrarla mas interesante
como problematica. Su interés por que las obras acarreen consigo sus propios problemas
(sus carencias, sus fallas, sus contradicciones), ayuda a que entendamos que en ocasiones
pueda sefalarse su obra como imperfecta, sucia o desparramada. A su vez, serfa su
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preocupacioén por mostrar el proceso artistico en las obras, lo que haga que situemos
su trabajo del lado del proceso, del ejercicio o de lo didactico. Estas asociaciones que se
presentan cuando contemplamos sus obras de arte, formarfan parte de los limites que
usamos para el entendimiento*® del arte, limites que tratatfa este artista de romper —y
que a su vez serfan los que estarfan posibilitando esta Tesis doctoral—. De modo que,
la irritaciéon que podrian provocar las obras de Euba en sus espectadores devendria de
la no correspondencia con nuestras ideas de arte. Ya que entender la obra de arte como
una totalidad cerrada, fisica, espacial y temporalmente, no serfa mas que una limitacion
a una idea. Llegados a este punto dirfamos que el arte de los artistas contemporaneos,
no deberfa situarse inicamente en piezas o disposiciones de piezas concretas, que serfan
resultados de procesos, sino mas bien en la totalidad de su accién creadora, localizada
ésta allende la creacion misma (mas alla de donde nos puede alcanzar tanto la vista como
el entendimiento).

Algunas de las cuestiones con las que relacionamos las obras de Euba, como ideas
que atafien al proyecto, el dispositivo o el ejercicio, pareceria que se distinguen por su
funcién; esto es, que serfa cierta cualidad en las obras, relacionada con funcionamientos
equivalentes a los de estas cuestiones, los que harfan que las relacionemos con las mismas.
Pero determinar las funciones de las obras de arte es arriesgado ya que, el proceso
artistico a la vez que tiene muchas funciones también estarfa trabajando en ir en contra
de las mismas. Si por ejemplo asumiésemos la distincion que hace Euba de su proceso
artistico como aprendizaje con el que entenderse a si mismo, esto serfa interpretable
como funcién de su proceso. Sin embargo atestiguamos, desde nuestra propia practica
artistica, que tanto proceso como obra van mds alla de funcién y finalidad.

Resulta interesante observar como, mediante su practica artistica, Huba plantea
interrogantes relativos a los limites del arte, distinguiendo sus obras como ensayos,

es decir, la pieza lejos de ser mids arte, en el sentido como cldsico, es mds un ensayo, ensayo en trminos
literarios de escritura, donde tii tienes unas premisas, las llevas a cabo, y casi como que las puedes
comprobar en el propio ejercicio. Entonces ensenias todo, no es solamente la obra sino casi el antes y el

resultado. Entonces la obra, creo que cada vey mds, se estd como desintegrando.**®

HEstainsistencia por no quedar fijado en categorias, le lleva a realizar una obra comprometida
con el exceso que tiende a desbordarse y que da la impresion de ser imposible de abarcar.
Elinterés que tiene por cuestiones o situaciones que se encuentran en los limites, también
lo podemos detectar en las imagenes que al artista le interesan para comenzar a trabajar.
A veces son imagenes que documentan situaciones reales o ficciones que estan en el
punto de dejar de serlo. Ejemplo de esto lo encontramos cuando habla del minuto de
silencio que tuvo lugar en un programa de Maria Teresa Campos, en la cimara que seguia
a Arguifiano en su programa de cocina como un o0jo auténomo, o en el video que unos
adolescentes se grabaron destrozando chalets. Mediante estas imagenes vemos que se
reitera cierto interés por la ambigiiedad que se sitda entre los limites de la representacion

448 Como proceso de busqueda de significacion.
449 EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
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y la realidad. Algo que también se podtia apreciar en su trabajo, en el cual evitarfa el exceso
de representacion realizando diversos ejercicios que lo alejen de la “teatralidad”. En este
sentido, cuando en las acciones que realiza cuenta con la participacién de performers, se
preocupa por que éstos no interpreten, evita que se conviertan o se sientan como actores,
centrandose en que las acciones sean lo mas “limpias” posible. De este modo, intentaria
que el performer quedara liberado de su actuacion para centrarse en el acto concreto a

realizar. Euba intentatfa generar situaciones “reales”**

, es decir, situaciones en tiempo
presente nuevas y sorprendentes tanto para él como para los/las participantes, para
documentarlas y mas tarde trabajar con este material. Generaria este tipo de situaciones
como método para extraer un material con el cual trabajar en esa exploracién de los
limites, hasta la consecucion de sus obras. Este interés por explorar los limites pareceria
estar motivado por un intento de escape a no quedar fijado cuando el arista comenta que
pata €l “Ya actividad artistica tiene gue ver con una cierta resistencia a una imposicion del lengnaje’™>.
Por esta cuestion, de su resistencia a quedar catalogado, sometido a una definicién, a un
significado, percibimos en su obra una resistencia a toda definicién que la situarfa siempre
en los entres. Dicho lo cual, apreciamos que tratar de entender la obra de Euba bajo
cualquier categorfa, definicion o explicacion, pareceria un trabajo en direcciéon opuesta a

su labor artistica, entendida como puesta en cuestion de todo limite.

3.4.7 El no-proyecto, el proceso en Jon Mikel Euba

Al hablar de la dificultad para situar limites entre las obras de Jon Mikel Euba hemos
hecho alusién a que la categoria proyecto, pese a ser utilizada por el propio artista,
no estarfa funcionindonos adecuadamente para la descripcion de su trabajo. Esta no
funcionalidad la vemos relacionada con una confusién actual que convierte todo trabajo
artistico en susceptible de ser nombrado como proyecto. Determinacién a nuestro juicio
errada y promovida por exigencias institucionales para un acceso a financiacion, que pone
como requisito a los artistas estar distinguiendo proyectos en su trabajo. Los proyectos
surgirfan como método de control, no sélo de la idea que se quiere llevar a cabo, sino
de los costes (temporales, econdémicos) que esta realizacién supondria. De modo que, al
igual que cuando el propio Euba alude en la entrevista al guién técnico cinematografico
como una exigencia surgida desde las productoras de cine para tener un control de los
gastos, el propio hecho de exigir y movernos en arte en base a una idea de proyectos
tendra también una pretension de control. Proyectar es idear un plan para la ejecucion de
una cosa, esto es, nace con un fin, y con la pretension de que ese fin se cumpla poniendo
todos los medios de los que se dispone. Con el proyecto serfa muy facil pensar que el fin
justifica los medios, porque es la consecucion de ese fin lo que mueve al proyecto. Esto
entendemos que quedaria muy lejos del trabajo del arte, un trabajo que, como advierte
Moraza, serfa mas bien procesual, ya que “Frente a la ldgica proyectiva, finalista, de la relacion
entre fines y medjos, el arte anuncia una ligica procesual gue remite a un potencial de situacion que hace

450 Siempre con comillas ya que como él mismo advierte, generar una situacion real para documentarla ya seria construir

451

una ficcion dentro de una realidad.
idem.
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comparecer incluso lo intratable’™®?. 1.a practica artistica, irfa en contra de planes finalistas y
de pretensiones de cierre por anticipado, por ello cada vez que pretendemos cerrar es el
propio proceso el que desbanca el fin haciendo que se expanda.

Aunque Euba use el término proyecto para describir parte de su obra, advertimos que
ésta estatfa lejos de esta nocién cuando el propio artista explica que su practica carece
de fin y va en contra de toda idea, ya que la idea “es como la institucion, como un comisario, es
algo a lo gue nunca te debes someter. Si te ves sometido a 1i mismo es tristisimo, no, no puedes, tienes que
traicionarte. Yo creo que en el arte tienes que traicionar toda idea”*®®. De este modo, entendemos
que en el trabajo artistico de Euba se puedan estar dando campos de interés que movilizan
al artista pero no asi proyectos con fines determinados. En la entrevista describe el hacer
en arte como una practica en la que hay que funcionar como si el fin no existiera aunque,
como dice, en ocasiones se pueda llegar a algunos finales. Explica su trabajo en arte como
un proceso en el que coexisten diferentes areas de interés en las cuales va acumulando
material que hace que estas areas sufran mitosis y que, como €l mismo dice, el proceso
devenga proyecto. Pero este devenir proyecto es mas bien que una de esas areas de interés
se revela diferenciada, y aqui es cuando vemos que el artista podria estar trabajando con
ella durante afios, como en el caso de Rehorse con el que lleva desde 2006. Lo que Euba
entiende como proyecto, segun apreciamos, setfa algo mas cercano a la intuicion, a algo
abstracto, que puede llevatle hacia sitios inesperados, pero que va ayudando a configurar
algo que todavia no existe. No serfa tanto una idea determinada, algo con una finalidad,
sino una especie de guia abstracta que le impulsarfa a seguir un camino indeterminado.
Por esta razén, cuando comenta que antepone el proyecto a la obra, interpretamos que no
estarfa queriendo decir que antepone la idea a la forma** o el resultado a su realizacion,
sino que datfa una mayor importancia al proceso artistico que a las formalizaciones que
de éste puedan ir derivandose. La clave de que el proyecto vendria después del proceso
en este artista, resulta fundamental para acercarnos a sus proyectos como identificaciones
de unos intereses personales que se repiten y se mantienen en el artista como impulso
para continuar trabajando. Esta forma de entenderlo, mostraria al proyecto como un
modo de orientacion que no determina al proceso attistico sino que ayudaria al artista a
continuarlo y revisitatlo.

3.4.8 Lo performativo, la accién y la ritualidad como parte de su trazo

Alolargo de la obra de Jon Mikel Euba encontramos un rasgo que le haido acompanando
desde sus inicios con la pintura, pasando por sus videos, esculturas, acciones o talleres,
como es lo performativo. Lo performativo parecerfa estar marcando su trabajo, ya que
pese a desarrollarse en diversos medios en todos ellos se estarfa cumpliendo un interés
por la accioén, el devenir y el propio cuerpo.

452
453
454

MORAZA, Juan Luis, op. cit., p. 84.
EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...

Aunque contradictoriamente también podamos relacionar en cierto modo a este artista con el interés, comiunmente
asignado a artistas conceptuales, de anteponer la comprension de una idea a un desarrollo formal material.



Lo performativo, la accién y la ritualidad como parte de su trazo

En sus primeras obras pictoricas vemos un interés por representarse a si mismo en
diferentes actitudes cercanas a la creacion de un personaje. En los videos posteriores
se observa que la accién realizada es fundamental, como el conducir mientras bebe
leche, en Los gjos como una boca [#027], o el pintar de negro los cristales de un coche, en
Gatika doble final [#045]. En otras obras en las cuales la accién no se podtia apreciar de
manera evidente, ésta habria podido marcar el proceso de Euba al haberse asociado la
performatividad al mismo. En este sentido, podrfamos relacionar su practica con cierto
interés ritualista al llevar a cabo algunas acciones que rompen la cotidianidad del hacer.
Esto lo observamos cuando Euba describe su practica con la edicion de video, en la cual
el artista da cuenta de la carencia de limite fisico en este tipo de soportes por lo que ve
necesario inventarse una metodologia propia que sea la que vaya poniendo las normas.
Ejemplo de lo anterior sera su relato sobre la ediciéon de uno de sus videos del proyecto
Un minuto de silencio; el artista explica que se inventé nombres para cada secuencia —/a
monja, la piedra, etc— construyendo con ellos una especie de haiku o poesia corta, que
le proporcionase el orden de las secuencias mediante el cual completar la edicién. Ese
algo externo mediante el cual genera su técnica personal para abordar la practica artistica,
lo relacionamos con lo fisico y lo poético, alejandolo de unos procesos que podrian
entenderse como logicos. Lo que conseguirfa con esta técnica, que vemos cercana a lo
perfomativo, serfa aproximar su proceso a algo del orden de lo poético, donde lo que
importarfa serfa el como resolver ese acto transgrediéndolo de un lenguaje cotidiano.
También sera por esta razén que entendamos la relevancia que establece este artista sobre
el proceso por encima de sus resultados. Esto nos lleva a identificarle como performer,
mas alla de que lo que realice sean acciones, esculturas, videos o pinturas. La accion estaria
de tal manera integrada en su proceder, que se nos harfa distinguible como #az0**® de su
trabajo. Este trazarse mediante lo performativo como posible rasgo de identificacién del
autor, es corroborado por Euba cuando explica que él serfa performer: “/.../ yo creo que en
i caso he descubierto que es fundamental el cardcter gestual, del cuerpo. Yo como cuerpo gestual, mds que
Yo como director. |...] es que yo soy un performer en el fondo, necesito estar un poco fuera de la estructura
_y dentro”*®®. Dicha técnica performativa podria estar marcando no sélo un procedimiento
artistico aislado, sino también sus relaciones con el exterior, con lo social-publico. Esto
se podria distinguir en otros artistas cuyas incursiones publicas estarfan reiterando su
personaje social, con posibilidad de ser entendido como parte de su trabajo artistico:
desde Duchamp con su alter ego Rrose Sélavy, como travestismo con cierto componente
humoristico a la par que reivindicativo llevado a cabo en apariciones puntuales, hasta
otros como Warhol, Dali, Koons y un largo etcétera, quienes a través de su filosofia
sostienen no sélo al artista sino también al personaje publico. No nos cabe duda de que
Euba también tiene algo de todo esto, aunque se nos pueda estar presentando de una
manera mas sutil. En nuestra opinion no serfa ni un travestismo que actia como mascara
en un momento dado, como tampoco la representaciéon de un papel sostenido en el

455 Cuando hablamos de trazo, nos estamos refiriendo al término lacaniano acufiado por Angel Bados y que el artista
describira de la siguiente manera: “En consecuencia, denomino «trazo» a la trama de marcas materiales ejercidas por
el artista, en los momentos precisos en que el sentido tiene que soportar la irrupcién fenoménica de lo inexplicable;
de aquello que, aun resistiéndose a la representacion, la técnica del arte arriesga a dar rostro, y la escultura, cuerpo”
(BADOS, Angel, op. cit. “El..., p. 321).

456 EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
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tiempo, sino que mas bien lo vemos como un entrar y salir de escena propiciado por la
necesidad de poner en crisis una imagen sobre el artista que se convertirfa en su imagen
publica. Este interés por la puesta en crisis de una imagen publica, lo vemos relacionado
con la cuestion performativa, ya que el performer necesita una especial relacion con el
otro, con su publico. “f..] Itziar*>" y yo siempre digo que tenemos interiorizadisimo al otro sno?,
pero absolutamente, asi como Txonin*® creo que no lo tiene incorporado, no lo tiene integrado, tampoco
Sergio®®, pero 1tziar y yo lo tenemos integrado como de nna manera natural, es decir creo que sonmos
performers de manera natural |...J]".*

Hay algo en relacién a estos actos ritualizados que llevarfa a cabo este artista, que lo
situarfan en parte fuera y en parte dentro de la cuestién del ritual. Vemos conexiones
con la parte en la que el ritual funcionarfa como método catartico por el cual se alejarfan
miedos o limitaciones individuales en favor de lo grupal. Esta relacién la encontramos
cuando el artista explica que trata de alejar los miedos trabajando con ellos a través de su
practica artistica y sefiala un interés

[...] en proponer a la gente que participa en mis performances, ese tipo de liberacion, ese tipo de disociacion
de cuerpo y persona —que como explica serfa un hacer sin pensar en como te ven el cual
te libera de lo que te acucia— |.../ entonces yo creo gue abi hay algo que tiene que ver para mii con
una idea de liberacion |...]. Porque por ejemplo yo creo que sélo a partir de la restriccidn, de localizar las
restricciones, en arte, los limites, lo mids importante en todos los ambitos es tomar consciencia de los limites,

puedes llegar a experimentar como niveles de libertad |...]. %"

Euba comenta que trabaja en liberarse de un tipo de angustia instrumentalizando el miedo
para trabajar con él y sacarle partido, cuestién que vemos relacionada con el ritual. Sin
embargo el trabajo que lleva a cabo el artista no darfa como resultado una sacralizacién
sino mas bien una desacralizacién del arte y del proceso artistico. Entendemos que
Euba desacraliza al utilizar procedimientos que estarfan muy lejos del virtuosismo,
procedimientos que se relacionarfan con lo accesible, comin y cotidiano, consiguiendo
liberarnos de relatos que relacionan al arte con lo magico, sagrado, genial o virtuoso. Son
acciones ritualizadas que tendrfan un efecto contrario al del ritual, como hemos acercado
en el segundo capitulo, porque si el ritual une y mantiene el mito vivo en la comunidad,
estas acciones ritualizadas liberarfan de las sacralizaciones que la comunidad mantiene
sobre el arte al trabajar con lo prosaico.

[-..] tiene que ver también con una ritualizacion de lo ritual o una desritualizacion de lo...o sea, como que
bay una cosa ahi de legar a lo minimo, a lo domiéstico, a lo prosaico, a silo estoy haciendo una tortilla,
pero es que la haces fan bien que todo es danga sno?, te nmueves perfecto, como conoces el sitio. Entonces,

esa conjuncion para mi sera la deseada, en la propuesta abordada*®.*%3
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Se refiere a la artista ltziar Okariz.

Se refiere al artista Txomin Badiola.

Se refiere al artista Sergio Prego.

EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
idem.

En esta explicacion cuando cita la “propuesta abordada” se refiere al ejemplo del que parte, el ejercicio realizado en
Primer Proforma 2010 titulado Notas para la persona camara en Re:horse (Imagenes tartamudas) #082.

EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
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Contradiccion y traiciéon en Jon Mikel Euba

Y no es de extrafiar que estas propuestas de Euba tengan una relacion contradictoria
con lo ritual, que se encuentren en parte dentro y en parte fuera, ya que el ritual estaria
relacionado con lo limitrofe segin el profesor Antonio Miguel Nogués, quién habla de
la liminalidad (no man’s land)*** como una parte perteneciente a la estructura ritual, una
estructura intermedia entre la separacion y la agregacion en la que, segun €l, los sujetos
tendrian caracteristicas ambiguas.

3.4.9 Contradiccion y traicion en Jon Mikel Euba

“Los atributos de la liminalidad y, consecuentemente de las personas liminales son necesariamente

ambiguos. |...| Los entes liminales no estan ni en un sitio ni en otro”*¢®

El trabajo artistico de Jon Mikel Euba en esa necesidad de no quedar fijado a nada, de
permanecer en un lugar ambiguo, tenderfa a la contradiccién. A través de su practica,
pone en crisis lo que él mismo va generando mediante procesos deconstructivos y
sustractivos, lo cual podtia generar ciertas lecturas contradictorias. Como advertiamos en
el primer capitulo al hablar de la posmodernidad, esta contradicciéon serfa mas bien una
lectura desde el lenguaje que un trabajo que el arte contemporaneo lleve a cabo ya que,
mas que trabajar con contrarios, los procedimientos artisticos actuales rompen la unidad
del significado, siendo la contradiccién una lectura que se puede extraer como resultado
de la multiplicidad de los significados. Sin embargo, esta lectura del trabajo de Euba como
contradictorio o con contradicciones, no serfa Gnicamente una interpretaciéon por parte
de un espectador, sino que serfa también una busqueda llevada a cabo el propio artista:

[-..] hasta que no reconozeo como dos pulsiones totalmente contrapuestas, en tension, no se que eso
que estoy haciendo soy yo. [...] cuando localizo la contradiccion, que dices, es que quieres esto y quieres
exactamente lo contrario, en ese momento digo jes que soy yol, y digamos que entiendo algo de la estructura

que me permite como con un cambio pequeio decir, esto me representa®®®.

Esta contradiccién como encuentro en el que reconocerse, apareceria en cuestiones que
le interesan y que se encuentran en los limites de ser una cosa u otra. Este artista al huir de
lo establecido, de lo fijado, trabajarfa en un desmantelamiento de lo anterior, que también
puede ser visto como contradiccién (un decir lo contrario a lo que se ha dicho antes
anulando los sentidos). Queremos fijarnos en lo que el artista describirfa como traicion,
como traicionar a tu propia idea y traicionarte a ti mismo. La idea de traicionarse en el
propio proceder artistico, también es mencionada por Rosalind Krauss cuando explica
que existe la posibilidad real de que el artista traicione sus propias ideas en cualquier
momento. Pone como ejemplo a Rodin, mds concretamente su busto titulado Suzon del
cual se harfan reproducciones desde 1975, lo cual “ondujo a la manufactura antorizada de

NOGUES, Antonio M., “El ritual como proceso” [en linea], ponencia en el congreso organizado por la red de apoyo para
la prevencion de la violencia en el medio escolar Hipokkrates, Alicante, 2002, p.7, disponible en:
<www.dip-alicante.es/hipokrates/hipokrates_|/pdf/ESP/435e.pdf>

[Consulta: 16 de abril de 2012]

idem.
EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
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objets d’art —de relojes escultoricos—, a la industrializacion de la experiencia artesanal y a la
corrupcion de la estética del trabajo mannal por los procesos de reproduccion mecanica. Esta corrupeion
recibe habitnalmente el nombre de kitsch ™. Si Rodin condujo consciente o inconscientemente
a esta idea de traicion al permitir la réplica de sus obras hasta el punto de transgredirlas,
Euba toma a la traicién como algo necesario y buscado en el proceso de produccion del
arte para no quedarse sometido a uno mismo. Resulta interesante como Euba ve al arte
como una contradiccion a la cual llegar y que serfa cuando llega a ella que su obra estaria
terminada.

[-.] leia también otra cosa de Wilde*®® ayer o asi que decia que el arte es la contradiccion, de alguna
manera, no me acuerdo de lo gue decia pero me acordé inmediatamente de gue Nazarin de Businel **°
era una pelicnla anticlerical, que la Iglesia utilizaba como ejemplar del sentido cristiano si quieres o algo
asi yno?. Entonces yo creo que eso es una obra de arte, cuando puede ser usada por anbos bandos o algo
asi, casi. Que ledricamente si pones a otro con un cariz mds no sé, con otro tipo de ideologia te diria que
10, que solamente lo que es fiel a la ideologia que lo ha generado...pero yo creo que no es cierto, creo gue
10, creo gue realmente es conio un objeto que puede utilizar cualquiera, y ya cuando es cnalquiera dices

ya esta.*70

En esta multiplicidad y apertura para cualquier utilidad, el arte quedatfa liberado de lo
discursivo y de la ideologfa no quedando fijado a ninguna.

Euba también se interesa por dos polos que podrian situarse como contradictorios, como
es un trabajo con lo excesivo y un trabajo con lo minimo. Podriamos decir, por un lado,
que este interés por lo minimo es el que podria estar acercandonos su trabajo al arte
conceptual, en el cual, al buscarse que prime la idea sobre la forma, la materializacién
se llevarfa a cabo generalmente mediante recursos cotidianos, minimos. Por otro lado,
su interés por el exceso, por el desbordamiento, lo podriamos reconocer no tanto en
sus obras como en su practica artistica, en la cual alargarfa procedimientos en el tiempo
sobreexplotando capacidades hasta el limite o trabajando con muchas cuestiones a la
vez. Este recurso, como observa el artista, le ayudaria a sabotearse a s{ mismo y a que la
realidad del hacer sobrepase sus ideas debido a “wna cuestion técnica y es que yo, si me concentro
en una cosa, parece que si quiero escapar de ella, pero si me concentro en dos puedo traicionar a ambas,
entonces me siento superbien. Técnicamente es como ser infiel a dos personas para no quedarte pillado
por ninguna”*"" Por lo tanto subrayarfamos la traicién como un procedimiento clave para
poder acercarnos a esa contradiccion percibida en su obra que, como ¢él dice, nos hara
ver mas a Jon Mikel Euba.
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KRAUSS, Rosalind E., op. cit. La..., p.196.

Se refiere al escritor Oscar Wilde (1854-1900).

Se refiere al director de cine Luis Bufiuel (1900-1983)
idem.

idem.
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Lo inacabado como interés

3.4.10 Lo inacabado como interés

En la misma linea que la exploracién de los limites sobre lo que se considerarfa obra de
arte, apreciamos un interés en la practica de Euba por mostrar sus obras en una situacién
en la que serfan susceptibles de interpretarse como inacabadas o no del todo activas. Al
mismo tiempo que trataria de no cerrar el cerco que determinaria la obra de arte como
individualidad delimitada material y perceptivamente, Euba tampoco sentiria la necesidad
de mostrar obras que estén “funcionando” en todos los niveles y en todo momento. De
modo que, en ocasiones podtia exponer obras que estarfan en proceso de trabajo, lo cual
entendemos formaria parte del mismo proceso. El exponer la obra al espectador podria
estar sirviendo al artista a modo de testeo mediante el cual modificar o mantener ciertas
decisiones respecto ala misma. Los prejuicios nos llevarian a interpretar estas obras como
incompletas, obviando que es mediante ellas que podemos apreciar con mayor claridad
el proceso y las decisiones del artista. De modo que estas obras, a priori interpretadas
como inactivas, carenciales o inacabadas, serfan trabajos en los que la funcién estética,
entendida ésta como un deleite a través del arte, pasaria a un segundo plano. En relacién
a esto, nos interesa rescatar la observacion que hace el artista en el libro Primer Proforma
2010 sobre sus primeros pasos con su obra Nozas para la persona camara en Re:horse [#082],
la cual no parecia funcionarle del todo:

Podria mostrarse inactivo o activo, como algo parado, lo que no tenia sentido era convertirla en una obra
para que fuera mirada. Deberia mostrarla como un libro en donde, al pasar de pdgina, se activa lo que
se ha visto en lo siguiente que vemos.

En el peor de los casos, que por su disposicion en el espacio se refiera a algo que ha pasado o a algo futuro
que va a suceder, que exista fuera de si mismo. Conservar la relacion entre la representacion espacial
por un lado y la temporalidad por el otro, de manera que sea mis evidente la idea de sintaxis. Esta es
todavia una de las obras que mds me interesa, precisamente porque necesita de mi atencion, ofras parecen

excistir ya por si mismas.*™?

Hay algo en trabajos como el anterior de Euba, que estarfan poniendo en cuestion
cierta idea arraigada del funcionamiento de las obras de arte como generadoras de una
experiencia artistica, casi siempre relacionada con el deleite. También consideramos que
cuando esta funcion sucede, automaticamente la obra dejarfa de ser interesante para el
artista, porque se convertirfa en algo acabado, independiente de su proceso. Mediante
estas explicaciones del artista, entendemos que parte de su interés residirfa en estirar
procesos artisticos produciendo una cierta dependencia de las obras hacia su practica.
Esto hace que como espectadores podamos ser mas conscientes de su proceso artistico
a través de estas obras “menos acabadas”.

Euba defiende que la obra de arte debe portar sus propios problemas, cuestion que

podria acercarnos su obra a una potencial dependencia hacia el proceso que obras mas
cerradas y clasicas aparentarfan no mostrar, o que incluso se les negarfa como error.

EUBA, Jon Mikel, op. cit. PRIMER..., p.74.
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Al final de la performance Lecture*™ aparecen dos imagenes. Cuando presenté Lecture en Amsterdanm
varios artistas me instaron a eliminarlas. Un aiio mds tarde cuando la realicé en Dublin, dos de los
artistas que manifestaron apasionadamente lo estupenda que habia sido la experiencia, volvieron a
sugerir que eliminase las imdgenes que aparecen al final, en aras, creo yo, de una idea de limpieza mny del
norte de Enropa gue abora tmpregna todo el contexto del arte contempordneo. Segiin la cnal, las obras en
una nueva niutacion formalista deben ser limpias y claras conceptualmente. Por alguna razon me niego a
que las obras no acarreen consigo sus propios problemas, pareceria que si eliminase una parte alcanzaria
la perfeccion (correccion creo yo).*"*

Asi, las obras de Euba no tienen por qué aparecernos del todo resueltas, gracias a lo cual
apreciamos la movilidad de un proceso artistico que podria llevar al artista a modificar
las obras por completo o a plantearse otras con las que tratar de resolver lo anterior. Fsta
manera que tendrfa de mostrarnos lo inacabado hace que podamos entenderlo no tanto
como un defecto, y por tanto algo a evitar en el proceso artistico, sino como una riqueza,
como un potencial de la misma.

El artista percibe que en los ultimos afios sus obras habrian ido perdiendo la cualidad
de ser disfrutadas por el espectador, o que el disfrute serfa menos directo, ya que exigen,
como ¢l dirfa, otro tipo de mirada mas cercana a investigar, pensar o preguntarse.
Entendemos que esto estarfa directamente relacionado, con la problematica de que sus
obras estén mostrando sus propios problemas cada vez mas. Porque si la obra muestra
sus problemas, no solo incitara a que el artista siga trabajando de algin modo con ella,
sino a que el espectador tome una participacién mas activa, menos relacionada con un
disfrute pasivo y mds con un replanteamiento de su propia funcién como espectador
para el arte.

3.4.11 El trabajo con las incapacidades

Uno de los rasgos que apreciamos como valor de la practica artistica de Jon Mikel Euba,
es que sus propuestas de trabajo son independientes de sus conocimientos o saberes.
Esto no habria sido algo con lo que trabajaba desde un principio, ya que en sus primeros
desarrollos como pintor, entendemos que trabajaba desde una cierta seguridad producto
de sumanejo con los procedimientos, sino que para el despegue en esta técnica habrfa sido
fundamental su contacto con Txomin Badiola. Como hemos apuntado anteriormente
para Euba, Badiola siempre ha sido un ejemplo de trabajo con las incapacidades
siendo una influencia fundamental para poder desarrollarse en este aspecto entre otros.
Dejando de lado el que este artista haya tocado todo tipo de materiales, formatos y
disciplinas a lo largo de su carrera artistica, se podtia decir que usa ésta como método
de confrontacién con sus miedos para generar herramientas propias. De esta manera el
arte se convertirfa en manos de Euba, en una especie de férmula terapéutica con la que
superarse constantemente y liberarse de la angustia.

473
474

Se refiere a su performance Lecture on Re:Horse [#080].
Ibidem, p.145.



El trabajo con las incapacidades

[o-o] en el arte yo construyo una técnica que me permite ir como disfrutando de cada fase, y teniendo
paciencia, 0 administrando la impaciencia, bdsicamente disefiando un tecnologia que me permita eso |[...]
Yo antes si me decias que lenia nuna exposicion era un sufrimiento desde ahora hasta la exposicion, aungue
Jfueran 4 ajios, y abora, lo que hago también es cuando ya me comprometo con algo lo incorporo, como una

especie de objetivo, pero lo que va a ocurrir es que casi solo se me van ocurriendo las ideas que, van a dar

como resultado eso. También es porque he sido capaz;, de instrumentalizar el miedo |...].*"®

Cuando hablamos con Badiola, el artista observa que él habria desarrollado este trabajo
a partir de Godard.

[-..] porque otra cosa que aprendi de Godard —que para mi fue fundamental y me bhe preocupado de
transmitirlo, y ahi el que mejor ha cogido el testigo es Jon Mikel Euba—, es que el artista no trabaja
desde la habilidad, sino que trabaja desde su incapacidad. Godard no sabe hacer peliculas pero eso no le
impide hacerlas, y al hacerlas sin saber hacerlas consigne cambiarlo todo y consigue acceder a zonas que
nunca nadie ha legado. Esto es algo que a i me liberd absolutamente. Porque todo parece destinado a
disminuirte o acomplejarte y dices jqué cofio! jyo tiro adelante! y de repente todo cambia, es un click y todo
cambia. Jon Mikel en Artelekn era un tipo...nada que ver con el Jon Mifkel...

NV~ ;Cuando dibujaba y asi...cuando hacia los murales?

TB- No, antes de los murales. Era la precariedad...con fotocopias y nosequé..., nada, todo, nada, la

««,

nada. Todo el rato era: “es que quizds quisiera hacer no-sé-qué...”" y yo decia “tvamos a bacerlo!”, “no es
que quizds haria...”, “amos a hacerlo!”, y claro al final digo “;V amos a hacerlo!” y entonces de repente
las cosas que a él se le ocurrian pero que, por complejo o por que no sabia si seria capaz, si tendria algin
sentido o todas esas tonterias, de repente...me acuerdo las primeras son unas fotos que hicimos abi en el
monte, nos fuimos las hicimos y de repente, se produjo ese empoderamiento que tiene que es tremendo, y
Jon Mikel eso lo ha llevado vamos a...

NV~ 87, hasta los limites, si.

TB- 8%, 5i, Jon Mikel es un caso excepcional de eso...*™®.

Este interés de Euba por trabajar desde las incapacidades sumado al de explorar los
limites, le llevarfa a ser mas consciente de sus propias limitaciones logrando trabajar con
ellas.

[-..] realmente en mi caso la prictica tiene mucho que ver con el andlisis y como ya entendi prontamente
que era fundamental como tomar conciencia de los limites para el arte, enseguida tomé consciencia de que
tenia unas limitaciones técnicas barbaras |...] Entonces por definicion, como en la teoria que te he dicho
en relacion al proceso y al objeto final, en la medida en que obvias el fin, este se da ;no?. En este caso,
en la medida en que en vez de evadir la incapacidad la dominas, dices no soy capaz de hacer A, por
una poética intrinseca ya puedes hacerlo. Y eso yo lo he corroborado, o sea yo no sé escribir, escribo fatal,
pero desde que tomo la consciencia, bueno no sé escribir pero quiero escribir, ;qué puedo hacer, no?, ya
puedes escribir. Y lo be ido haciendo en cada nno de los medios, ambitos procesos, que he experimentado.
Entonces, soy un grandisimo ejemplo de incapacidad hecha virtud, o algo asi. Y'..si si, en mi caso es miuy
exagerado...tiene gue ver con una aproximacion quigd terapéutica hacia el arte, osea entender la practica
artistica, como un lugar donde puedes practicar también...como una especie de tecnologia personal...que te

475 EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
476 BADIOLA, Txomin, op. cit. entrevista...
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permita...no quedarte fijado en una definicion de ti mismo |[...].47"

Esto que por un lado se podria entender como un valor en la capacidad de arriesgar
de este artista, ¢l lo ve como una cautela, al asumir sus incapacidades. En este sentido
no estarfamos del todo de acuerdo con esta vision del artista, ya que €l no las asumirfa
aceptandolas como incapacitadoras, sino que trabajarfa con ellas hasta conseguir una
técnica con la que dominarlas.

tengo la técnica suficiente como para exponer mi debilidad asi, decir, mira no tengo ni idea pero voy a
hablar sobre esto, eso ya es técnica |...] Lo otro es solo sufrimiento. Es decir, es que intentas mantener
el tipo, pero el sufrimiento es tal que la gente sélo ve la debilidad, y dices t4i spero por qué te colocas abi,
no?. Entonces en ese sitio yo si que arriesgo 3no?, a un nivel,|...|. Pero luego esta por otro lado, el hecho
de que yo sea una de las personas que mas veces se confronta con lo que no sabe hacer, para legar a lo
que sabe al final*™®

Esta técnica para saber enfrentarte a tus incapacidades podtia servirle para cualquier
nueva propuesta, al menos ¢l quiere “wreer eso que decia también alguien de que cnando ya eres
artista en un anbito lo eres en todos”.*"® No setia ésta la técnica que se resuelve a través del uso
de las herramientas propias de cada disciplina, no setfa esa que convierte al artista en un
virtuoso, en un experto, sino, por el contrario, serfa la técnica que posibilita trabajar desde
tus carencias, tus incapacidades, generando algo propio que te permitiria defenderte en
la practica artistica ante cualquier problema que pudiera surgir en ella. Por esta razén,
Euba ve posible que cuando un artista consigue resolverse con esta técnica personal,
ya podria resolverse con ella en cualquier ambito artistico. Esta resolucion técnica, nos
parece mucho mas interesante que la del experto en una materia, el cual podra resolverse
satisfactoriamente en ese campo, pero siempre va a estar limitado por sus propias
capacidades y por lo tanto por sus propias incapacidades, las cuales lo identificaran y
fijaran como experto. El no experto en cambio, actuara con la libertad de no tener limites
fijos, alterando constantemente la representacion que pudiéramos tener de él mismo.

3.4.12 El arte como trampa

Jon Mikel Euba es un artista que genera lo que ¢l llamara “#rampas”, con las cuales poder
enseflarnos lo que tal vez de otro modo no podria mostrarse. Estas trampas serfan
estructuras que, como €l dice, si funcionan correctamente atraparan todo lo que pasa por
delante ya sea el contexto o todo lo que el espectador lleva consigo mismo.

Yo lo que hago es, defino una estructura, y le quito todo lo que pueda tener que cierre el sentido, y es como
una trampa. Luego la coloco en un sitio y como la he puesto en ese sitio, es la realidad la que se expresa,
una veg, que se expresa, la obra ya estd cargada, no esti vacia. Lo que se ha vaciado es la estructura

no la obra. |...] es como que el hecho de que se haya expresado la realidad ya hace que esté cargada.*®°

477
478
479
480

EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...
idem.
idem.
idem.



El arte como trampa

Esta explicacién nos hace pensar que cabria la posibilidad de que las descripciones que
se hacen sobre la obra del artista, no estén tan cerca de lo que el artista hace realmente
como de lo que el “enunciante” quiere decir que hace. Parte de esta cuestion la podriamos
observar cuando Euba explica en la entrevista, el momento en el que se le empieza a
describir como artista que representa el contexto vasco. En relacién a esto dice que no
serfa €l el que representara lo vasco, sino que serfa el contexto el que se verfa reflejado en
¢l entrando a representarse o identificarse. Da cuenta de esto mismo al moverse a otro
pais, cuando con Owe per minute, five minutes in Istanbul [#0060], el artista explica que se le
relaciona directamente con la problematica del lugar, pese a que ¢l no represente este
contexto. De modo que entenderfamos que serfa cada diferente contexto el que entre en
su obra, siendo estas trampas el resultado de la conjuncion “de lo que ti has puesto midis lo gue
has atrapado. [...] Yo echo una trampa, |...] y esa trampa simplemente caza lo gue hay delante™®'. La
complejidad de este trabajo, segln el artista, estarfa en ser capaz de crear “estructuras vacias
capaces de aceptar lo que venga en cada momento” y conseguir asi esa resistencia a quedar fijado.
Una resistencia que entendemos sera la que permita a la obra de arte seguir funcionando,
independientemente de lo que pueda suceder en su contexto. Una obra de arte como
trampa que, en nuestra opinion, no sélo conseguiria atrapar el contexto y reflejatlo, sino
que serfa una condicién para la realizacion de una estructura viva que nos permita ser
con el resto.

3.5 Sobre la mala forma a través de los rasgos de la practica artistica de Jon
Mikel Euba

Como hemos visto en este acercamiento a procedimientos de la practica artistica de Euba,
se repetirfa cierto interés por generar destrucciones, rupturas de las ideas que pretenderfan
determinar la obra de arte. En estos ejemplos condensados como rasgos de su procedimiento
artfstico, vemos como la posibilidad de una definiciéon del arte se niega a través del propio
proceder del artista. De modo que cualquier definiciéon del arte que se interpretase de su
trabajo, podria ser rebatida a través del mismo. El proceso artistico con Euba serfa entonces
una lucha contra las limitaciones, una lucha hacia la expansion de las categorfas por medio
de un trabajo de cuestionamiento de cualquier limite que suponga una estabilizacion del
arte o del artista. Sin embargo, sin pretender estabilizarlo en otra categorfa o explicacion,
encontramos entre estos procesos el comun denominador de un trabajo con las malas
formas. Si en anteriores capitulos presentabamos la mala forma como estructura propia del
arte posmoderno, una vez aproximados rasgos de los procesos artisticos de Euba, advertimos
grandes correspondencias entre ambos. El punto de aproximacién mas cercano entre su
trabajo y la mala forma, lo vemos en la resistencia que el artista ejercerfa a quedarse fijado
moviendo los limites de su obra. El placer por el no limite, que vefamos en el primer capitulo
utilizaba Derrida para describir lo sublime, nos acercarfa la obra de Euba a esa estética de
lo sublime con la que distinguia Lyotard la posmodernidad. Asi, siguiendo las descripciones
que Euba hace sobre sus procesos artisticos y poniendo éstas juntas, pareceria que algo de

481  idem.
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la mala forma, de este relato que es al mismo tiempo su negacion, se estarfa trabajando o
al menos persiguiendo en su trabajo, cuando dice: “estructura abierta para que lo exterior y todo
g ,
tipo de sentidos intervengan”, “el error como canal hacia lo Real”, “objeto que puede utilizar cualguiera”,
Igan -,
“buede encajar en cualguier discurso”, “estructura vacia”, “Real en si mismo”, “el antes y el resultado”,
7 q
“Uevar el problema hasta el final”, “mezclar lo inmezclable”, “perversion del uso para el que esti diseriado”,
)
“hipdtesis que aguanta”, “exceso”, “desbordamiento”, “complejidad”, “estructura articulante”, “antonomia
que conecta”, “Gmposibilidad de sentido dinico”, “contradictorio”, “discontinuidad”, “cuestionamiento”,
“traicion”, “expresion de una falta”, etc.*®2. En la secuencia de todas
estas descripciones que Euba irfa dando en la entrevista al hablar de sus procesos artisticos,

“deconstruccion”, “resistencia”,
vemos algo que se acercarfa a una descripcion de la mala forma.

Asi mismo, si vefamos que el trabajo de Euba ha tendido hacia una especie de pérdida del
disfrute de sus obras por parte del espectador, este alejamiento del placer también pareceria
ser una caracteristica propia de la mala forma, ya que ésta pareceria alejarse del placer como
limite que entendemos mas propio de las buenas formas. Este tipo de trabajo posmoderno
no estarfa hecho para disfrutar sino mas bien, como vefamos con Lyotard, para hacernos
sentir que hay algo que es impresentable. Esto nos recuerda lo que sefialibamos con Badiola
de que la obra de arte, no estarfa para calmar nada, sino mas bien para sefialarnos el no
sentido y aprender a vivir con él. Euba describe en la entrevista la mala forma, a través de las
interpretaciones que hace de Badiola, como una forma incapaz de contener lo que pretende,
una estructura que representa mas de lo que puede sostener, pero también como un cerdo del
que puedes sacar todo. Mediante los rasgos desarrollados en relacién a la practica de Euba, no
s6lo recordamos descripciones de Badiola sobre la mala forma como incompleta, defectuosa,
carencial a la par que exuberante y desbordada, sino que en esos limites que Euba trabaja

en rompet vetfamos una practica con una estructura en campo expandido*®®

que aproximaria el
arte a lo sin fin. Sin embargo, entendiendo que la continencia de su obra se estarfa dando al
nombrarla, al distinguirla y describirla, podrfamos deducir que el fin, en arte, siempre lo (im)

pone otro.

A través de esta investigacién hemos visto como la mala forma tendia a cierta imposibilidad
para distinguirse, lo cual nos dificulta la tarea de discernirla como forma propia de una época
contemporanea a diferencia de otras. Hemos insistido en esta Tesis en mala forma como
forma propia de nuestra época contemporanea, cuestion que parecia apoyarse tanto en el
trabajo de Badiola como en el de Euba, sin embargo ¢serfa posible distinguir su presencia en
épocas no contemporaneas?

[...] esta claro que la mala forma tiene abora espacio, o sea tiene... un espacio, o hemos necesitado darselo, o
ha necesitado encontrarlo, pero el hecho es que, como persona que vive en este periodo, yo... me he beneficiado
de las malas formas, que tampoco 5é, 0 sea no sé localizar una mala forma de hace mucho tienmpo, o no sé
identificarla como tal quiza. Porque claro, si la forma ha perdurado hasta abora, ya es que ha sufrido todos

482 Todas ellas son frases o conceptos descontextualizados extraidos de la entrevista con los que el artista estaria
describiendo parte de su trabajo artistico en momentos y preguntas diferentes.

483 Sustituimos el concepto de “escultura en campo expandido” de Krauss por el de “estructura en campo expandido” para
mostrar no s6lo la expansion de categorias que describirian disciplinas en arte, sino la expansiéon de una estructura
que podria caracterizar al arte como una continencia relacionada con las buenas formas hacia unas malas formas
incontinentes.



Apostilla al simulacro, los deseos y el malestar, tras la entrevista a Jon Mikel Euba

los envites del tiempo, del sentido del no sentido, entonces creo que seria dificil como...si, como verlo como una

mala forma ;n0?.%8*

Sila mala forma pone en cuestion los limites hasta el punto de generar una imposibilidad para
la distincién, ya no sélo de la verdad y la falsedad como argumentaria Jameson para discernir
el arte moderno del posmoderno sino, de si misma, es posible que hayamos caido en una
aporfa en este intento de distinguirla en nuestro presente respecto a épocas anteriores. De
modo que, si la mala forma expande los limites de lo Simbélico establecido en cada época,
parecerfa que sélo podtia ser apreciada como tal en una época en la que esos limites estarfan
actuando como tales. Lo que queremos decir es que, sabiendo que Badiola dirfa que malas
formas ha habido en todas las épocas, entenderfamos en este punto la mala forma como un
funcionamiento que estarfa poniendo en crisis el entramado simbdlico propio de cada época,
lo cual, en otra en la que ese orden simbolico hubiese variado nos complicaria el distinguirla
como tal. Aceptando a la mala forma como estructura que incomoda al revelarse contra los
limites de su contexto, podriamos decir que las malas formas que hemos distinguido en esta
Tesis podrian dejar de funcionar como tales en otras épocas.

3.6 Apostilla al simulacro, los deseos y el malestar, tras la entrevista a Jon
Mikel Euba

En este punto acercaremos varias cuestiones trabajadas en el segundo capitulo, desde la nueva
Optica de la entrevista realizada a Jon Mikel Euba*®. Veremos, por un lado, la relacién entre
los problemas que Euba describe como propios del arte y de los artistas actuales y nuestro
concepto de sizulacro, que vefamos a su vez como un problema hacia el cual estarfa derivando
el arte contemporaneo. Por otro lado, acercaremos la relaciéon que vemos entre este artista
y los deseos comunes a modernidad y posmodernidad que aproximabamos en el capitulo
anterior. Por ultimo, relacionado con estos mismos deseos, explicaremos ciertas sensaciones
de malestar en el trabajo del arte descritas por el artista en la entrevista.

Estas apostillas nos sirven para acercarnos a unas posturas que han sido desarrolladas con
las limitaciones propias de la dificultad que ofrece la conceptualizacién de la experiencia
en el hacer del artista unido a la imposibilidad de abordar las cuestiones arriba indicadas
en la entrevista, pero que sin embargo pueden apuntar direcciones nuevas respecto a ideas
profundizadas en el segundo capitulo.

484 EUBA, Jon Mikel, op. cit. entrevista...

485 Por lo tanto ya que todo lo que se cita a continuacién del artista perteneceria a parte de lo dicho en la entrevista, hemos
optado por omitir esta informacién en cada nota a pie para no ser repetitivos.
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3.6.1 Sobre los problemas del arte y de los artistas actuales segun Jon
Mikel Euba

Entre los problemas en la actualidad artistica que Jon Mikel Euba sefiala en la entrevista
realizada para esta investigacion, encontramos uno que se manifiesta por encima de los
otros y que incluso podria englobarlos, que distingue como /a deriva hacia lo académico.
Esta academia a la que se refiere el artista, no la describe como un establecimiento
social concreto con poder puiblico, sino algo mas general donde engloba “normas” de
la practica artistica. Esto académico lo interpretamos como relatos establecidos por un
orden simbdlico, que generarian unas limitaciones y exigencias para-con los/las artistas.
Buba distingue entre artistas académicos y artistas no académicos, situando a los académicos
como aquellos que siguen este tipo de “normas” dando pie a un arte que segin ¢l no seria
nada. Entre estas exigencias académicas Euba nos explica dos ejemplos concretos: una la
legitimacion de la obra a través del arte del pasado y otra la justificacion de lo realizado a
través de la explicacion. En el hecho de la legitimacion a través de referencias a obras del
pasado, Euba ve una moda promovida desde la academia, en la que mas que ser usado
este pasado como pura necesidad —que es como lo identifica él en su practica— se usaria
con la finalidad de dar justificacion a la creacion de una obra contemporanea, a través de
otras que ya habrfan sido legitimadas por la historia.

[-..] Siempre be detestado, o sea me ha dado nucho asco, cuando Cindy Sherman o gente gue yo intuia en
la época de la facultad eran como gente que estaba muny viva, de repente empiezas a estudiar a Caravaggio
Y cuando ves lo gue hace, parece que la justificacion de lo que ves, solamente estd como en relacion hacia
¢l pasado, parece que lo referencial es lo que legitima el presente. 1deoldgicamente estoy absolutamente
en contra de eso, lo detesto, me parece como un proceso de decadencia. S, como el sintoma como de nn
proceso de decadencia” |...] ‘i yo copiara una cosa, un referente de Caravaggio por ejemplo imaginate,
no podria soportar que silo se justificara por el viaje hacia Caravaggio no hacia el presente, o sea no lo
puedo soportar y es una cosa que pasa mogollon en arte, gue ha pasado siempre, pero a mi me parece
decadente, no lo soporto.

El otro ejemplo que Euba pone relacionado con esta deriva hacia la academia, es lo que
vendra a llamar en alguna ocasion problema textual, pero que en ningun caso tiene relacién
con la textualidad que describe Barthes, sino con la imposicion de la explicacién continua
de la obra de arte desde estructuras de poder.

[-..] abora hay una doble confusion porque creo que bistoricamente, o empiezo a entender siltimamente,
que...hay una tradicion literaria, o sea se ha sometido fodo a la escritura por siglos. Y ha habido un
momento como alucinante en el que cuando empieza el cine...o la fotografia, ha babido un periodo
en el que parecia que de repente, habia una manera mds interesante como de frabajar liberado de lo
constreniido que puede ser el texto, pero ahora otra veg yo creo que se estd en las artes visuales, ahora
que ya no son pldsticas sino que son visuales y ahora de repente que cuando deberian ser mas visuales,
es cuando realmente son textuales*® |...yo creo que hoy dia todo es ast, y es porque creo que realmente

486 Para entender mejor el concepto de lo textual en Euba como problematica actual, a diferencia del término que utiliza

Barthes y que veiamos en el segundo capitulo, Jon Mikel explica en la entrevista: “cuando Txomin incorpora eso —se
refiere al término textualidad de Barthes — a las artes visuales no se entiende...porque Sergio y yo intuimos que el mal
de la sociedad es lo textual. Y Txomin dice, pero no no, estas equivocado, estas equivocado, y entonces mi teoria es
que falta un término, hay que inventar un término que no sea texto y no sea textual, analizando un artefacto de las artes
plasticas, no relacionados con la escritura, y contraponer lo que seria lo concreto, lo material, lo finito, el libro, y lo que



Sobre los problemas del arte y de los artistas actuales segun Jon Mikel Euba

se estd incorporando al sistema del arte todo lo mds académico, del mundo académico, los procesos, las
metodologias y tal, y entonces, nada que no esté explicado es asumible ni respetable ya. Cuando yo creo
que el arte precisamente lo que deberia es como permitir un monton de otras cosas, ;no?, e ideoldgicamente
el propio sistema, como si fuera una institucion facha, como la universidad por ejemplo, te exige gue estés
articulado porque no permite la debilidad. Es decir, parece que los libros son armas ;no?, ni siguiera...
es un nivel de complejidad, sino que parece como que debes de estar blindado conceptualmente o blindado
discursivamente. Y yo creo que eso es una de las grandes debilidades del arte y del artista...

En esta deriva académica, algunos artistas tomarian la postura mas comoda, segin Euba,
que serfa la de aceptar y adaptarse a las convenciones con el fin de seguir legitimando el
continuar trabajando en arte. Esta postura comoda Euba la ve contraria a la practica que
deberia realizar un artista, la cual se situaria en la puesta en cuestion de dichas estructuras
de poder. En este caso, no pareceria ser un problema diferente al de cualquier época en
la que un discurso del poder, situado por encima de la practica de los artistas, definirfa
cual es el trabajo artistico “adecuado” a realizar; ya sea desde la academia, las instituciones
publicas, el mercado, el mainstream, el mecenazgo, la burguesia, etcétera, pese a las cuales
los/las artistas han tenido que desarrollarse personalmente a la par que consegufan ofrecer
lo que se les pedia para mantenerse social y econémicamente. Entendemos que este serfa
uno de los trabajos basicos de todos/as los/las artistas en cualquier época, it en contra
de lo Simbdlico establecido en cada momento, poniendo en cuestion las limitaciones
que entienden el arte de una manera determinada, para asi superar las convenciones y
prejuicios de cada momento. Y a los artistas de nuestra época pareceria que “e/ orden
simbilico, lo que te pide abora mismo es que ti estés explicandote”. Esta explicacion vy justificacion
pareceria surgir desde una necesidad de sentido, que como explica Euba, tendtfa todo ser
humano y nos podtia poner en cualquier momento en una posicion facha de exigencia de
un sentido al arte y a los/las artistas a través de la explicacion.

Entonces, yo creo que hay una especie de necesidad de rendicion por parte del arte o del objeto del artista.
Como si le preguntas a alguien jeres homosexual? y tii dices bueno no, llevo 22 anios con un hombre pero
10, bueno entonces eres homosexual. Abi hay una, hay una perversion de la convencion que guiere como
someterte. [...] Creo que el facha gue mucha gente tiene dentro, exige un mensaje cnando no hay nada que
decir. Hay que enseiiar, bacer...

Con este ejemplo de Euba, vemos como los limites de la academia no siempre estarfan
en el mismo lugar, ya que muchas veces podriamos actuar nosotros mismos como tal,
negandonos o negando la posibilidad de sentido de las obras de arte dependiendo de
dénde nos situemos. Las convenciones y clichés pasan por todos nosotros, y aunque no
seamos conscientes de ellas aparecen en los momentos en los que tenemos la posibilidad
de ejercer cierto poder. Porque ‘% ejerces el poder gue tienes como individno, y digamos que los otros
ejercen el poder que les queda, que es como negarte la posibilidad de que eso tenga visos de sentido, y eso

es lo textual, porque entonces no se llamaria textual, se llamaria de otra manera.” [...] “las artes plasticas eran plasticas,
luego ahora son visuales, que es muy limitado, pasar de todo el cuerpo al ojo ya tienes una reduccion brutal, pero qué
ocurre que cuanto mas se llama visual menos visual es y mas dialéctica. ;Qué ocurre? que esa dialéctica se puede
confundir con demonizar lo textual, pero como a la vez técnicamente la acepcion de Barthes es superclara para asignar
un continuo de significados en el cual tu obra se integra y va enriqueciendo esos y siguen, digo bueno habria que reunirse
tres cientificos y dar con una acepcion que no fuera la textual, para que no hubiera la ambigliedad que se produce, que
nos hace discutir a Txomin, Sergio y a mi siempre” [JME].
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creo gue cada vez me pasa mds”. El problema estarfa en que la exigencia de estas explicaciones
sobre el trabajo artistico se estarfa dando como una convencion desde la institucioén hacia
los/las artistas, como una peticién mas, al igual que el reconocimiento y desarrollo de
un “proyecto artistico”. Lo cual llevarfa a algunos artistas a dar lo que se les exige sin
plantearse si eso mismo pueda estar yendo en contra de su propio proceso artistico. Esto
hard que dichos artistas acaben en el efecto del arte, como distinguirfa Euba, a estar en el

“para” mas que en el “por” ¥

[-..] ahora por ejemplo hay mucha gente, de una deriva académica, que ha impregnado determinado
contexto del arte, no todo el contexto del arte, en un determinado contexto donde yo mds o menos me

mevo veo que hay gente que realmente se cree un proyecto al inicio y cuando lo cree blindado solamente
se somete a si mismo, y entonces no tiene ningsin interés” |...] “el problema es que ahora todo es proyecto.

Estas exigencias transportadas desde la academia a la ensefianza del arte hacen que, como
explica Euba, la educacién de los futuros artistas se resienta al generarse una confusiéon
en ellos, debido a la promocién de unos valores que estarfan alejados de una practica
liberadora del arte. Euba hace alusion a esta confusion que se datfa tanto en artistas como
en espectadores de arte, explicando que serfa debida a una mala educacién y una lectura
errénea de la historia del arte:

Si ti a un joven estudiante de arte, a una joven estudiante de arte, le pones el ejemplo erroneo, que lo que
legitima la importancia del Piano Preparads®™® es el efecto que ha causado en el momento y en la historia,
el problema es que si esa persona estudiante quiere ser artista, lo que 14 le estds dando en tanto que una
mala interpretacion en sentido negativo, le va a hacer entender que la valoracion de lo que él o ella haga
es en_funcion del efecto que consiga. No le estdas dando la herramienta técnica que te da el antor cuando
te dice razona racionalmente y serds poético, ;n0¢, yo estoy trabajando, la coredgrafa estd trabajando, el
problema yo no soy, es el piano. Ese recorrido es una via. El problema es que como la ensenianza es una
mierda en general, cuando tii le das un elemento falso a alguien como verdad, el problema es que para que
esa persona consiga hacer su trabajo, lo que le estds dando es una obstruccion, abi si seria un problema
[-..] en ese sentido si que me parece que es superpreocupante que fe enseiien mal. Es decir, que legitimen
por tales razones que no son para nada las razones, porque entonces te hacen creer que el mundo, o
sea, te crea una representacion del mundo que es totalmente falsa. Y eso, afortunadamente si ejerces la
prictica artistica irds como desvelindolo todo, todas esas mentiras [...] la mala educacion, de que no te
estdan ensefiando nada, no te estin generando un conocimiento, sino te estan transmitiendo una verdad,
como si lo fuera.

Este problema en la educacion artistica, que Euba ve como una transmision errénea,
insiste en que ha calado en toda la sociedad, con lo cual, como dice el artista, ya no
serfa un problema especifico del campo artistico, sino un problema de la sociedad en
general, equivocada en sus valores. Esta mala educacion y enfoque, sera para Euba el
responsable basico de que existan muchas obras que no sean arte y muchos artistas que
estén absolutamente confundidos respecto al trabajo que estan haciendo.

487 Euba distingue entre dos posicionamientos artisticos, uno méas errado que seria situarse en el para algo o para qué

(en el final, el efecto) y otro mas sincero que seria el realizar eso mismo por algo o con un porqué. Explica estas dos
situaciones en el articulo “Dos sintomas (contemporaneos) ;Quién ha quitado el color al televisor?” publicado en la
revista Paesaggio[Revista], Blauer Haser y ANTespacio, 2012, pp.26-33.

488 Se refiere a la obra de John Cage Piano preparado de 1938.
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[--.] creo que hay personas, que pueden pensar que estan haciendo algo y no estan haciendo nada. Como
digo siempre, es un poco prepotente decirlo porque quizd yo tampoco esté haciendo nada y yo creo que estoy
haciéndolo, pero yo creo gue hay una diferencia, vamos yo lo veo. Como si alguien cocina algo y digo ya
pero no tiene nada nutritivo. Lo como y parece que es rico, me satisface el estimago y parece que he comido
pero sé que si como eso durante semanas me pondria enfermo porque no tendria nutrientes. |...] Con lo
cual es una cadena de confusion en la que yo creo que se vive abora...pero muy poca gente creo gue sea
cinica simplemente es lo que saben hacer y dices, si no te han enseniado nunca a trabajar bien pues por qué
vas a hacer algo bien, st no sabes...|...] Entonces hay un problema ahi como de abora, yo creo, gue no sé
st siempre lo habrd habido tan claro, pero yo creo gue abora es superexagerado. En relacion a la imagen
es apabullante, sobre fodo como te digo por las tecnologias.

Respecto a esto, Euba lo entiende como una confusion, dificultad o problema que
impedirfa a muchos artistas distinguir entre lo que estan haciendo, porque en esa
confusion promovida por una mala educacion y unos valores errados en la sociedad, no
conseguirfan tener un juicio claro.

E/ problema es que, yo creo gue hay mucha gente que hoy dia tiene dificultades técnicas que le impiden
saber que no han hecho nada, entonces tienes mucho proceso |[...] y veo como que la gente se conforma
con estar participando de un contexto, participando de unos procesos, pero a la larga no veo que la gente
esté aprendiendo como a decir, de las 20 canciones que he hecho stengo alguna que sea inolvidable?, o a
veces Yo pienso con cierta gente que hace arte, digo, si tuvieras que decirme algo que hayas hecho, hay gente
que es superprolifica sno?, y de repente dices jqué dos cosas que hayas hecho crees gue son memorables?.
Porque mucha gente en el propio hacer, en ese continno, se sienten como legitimados o sea como que estin
haciendo, y dices, ya es que no estds baciendo nada, nada mas que moverte mucho.

Este “arte” legitimado por la academia que busca algo acotado a ciertos parametros, es el
que vemos que se acercarfa mas al concepto de simulacro que venfamos acercando en el
segundo capitulo. Se podrian entender estas obras, las cuales Euba sefiala como que no
son realmente nada, como simulacros en el arte, ya que se sitdan en ese efecto que busca
parecerse a algo, siendo copias de algo inexistente, olvidandose del “por” y centrandose
en el “para”. Esta confusion que reina entre educadores y trabajadores del arte sera la
que nos sitie en caminos erroneos, dando lugar a creaciones que mas que en el arte se
sitden en el lado de los simulacros. “...] parece que todo el mundo hace sus imdgenes pero eso es
una falacia de la tecnologia, gue confunde el registro con la imagen. La imagen hay que construirla y el
registro no es nada mas que un registro.” |...] “Y eso es como el proceso de analfabetizacion brutal de
la imagen®™®® que hay abora”. De modo que, en el recorrido por los problemas que pueden
estar sucediendo en el arte desde el punto de vista de Euba, encontramos una cierta
correspondencia con la problematica que venfamos apuntando en el segundo capitulo,
de una incapacidad para la realizaciéon de simbolos y un aumento de sucedaneos. Esta
deriva sera provocada por los deseos de realizar “/a obra maestra”, los cuales nos llevarfan a
la realizacion de simulacros, al “para” el agrado del Otro, al efecto, a copiar algo (“la obra
maestra”) que realmente no existe.

489 Para Euba el concepto de imagen tiene un significado bastante mas importante que el que llevamos otorgandole en esta
investigacion, ya que algo que aqui se se podria haber entendido solamente como imagen para este artista no llegaria a
serlo. El se ve a si mismo como un constructor de imagenes —algo que en esta investigacion podria equivaler a lo que
hemos presentado como representaciones— a diferencia de artistas académicos que se quedarian s6lo en la convencion
o en el registro, lo cual no llegaria a ser imagen para Euba.
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3.6.2 Sobre los deseos modernos y posmodernos en Jon Mikel Euba

Cuando nos acercamos a observar los deseos de Jon Mikel Euba, sucede que, como
vefamos en el segundo capitulo, las categotias deseos modernos/deseos posmodernos, se
mezclan generando una indistincion. La complejidad de tratar de sefialar los deseos que
movilizarfan la creacion de los artistas, podtia llevarnos a sefialar como tales cuestiones
que no lo son. De modo que los deseos que aqui se seflalan como tales estarfan basados
unicamente en la sospecha de que en ciertas repeticiones e insistencias dadas por el artista
en la entrevista pudieran haberse mostrado ciertos anhelos. Entrando en ellos podrfamos
observar algo relacionado con una fuerte contradiccién. La contradiccién como tal
también nos la sefiala este artista como una bisqueda fundamental en su trabajo en el
que, como describfamos, no se verfa representado hasta que la encuentra, cuando dice
que “basta gue no reconozco como dos pulsiones totalmente contrapuestas, en fension, no se que eso que
estoy haciendo soy yo”. Sin embargo la contradiccion que nos interesaria sefialar en el trabajo
de Euba, serfa mas bien una tension que se presenta, en el ser consciente de sus propios
deseos y tratar de ir en contra de ellos. Asi, podemos encontrar deseos que conectan en
ocasiones con algunos de los ideales modernos y deseos de ir en contra de todos ellos.

El hecho de que Euba diga que se siente de algin modo mas identificado con Oteiza
a la hora de hacer arte que con el propio Badiola, revela cierta conexiéon moderna de
la que ¢l mismo da cuenta, “Creo gue me identifico mds a un nivel con lo moderno, a un nivel
sentimental, sin entender exactamente del todo a qué se refiere”. Apoyando esta conexion con lo
moderno, encontrarfamos vatios anhelos, busquedas o deseos en Euba que podtian estar
compartidos por cualquier artista moderno, como son:

—ecl deseo de verdad:

“Yo no voy como buscando que sea mds verdad sino que sea verdad”.
—el deseo de unidad:

“s¢ que necesito como identificar una unidad, estructural a veces, formal” |...] “es la voluntad
mida de conseguir unos signos unitarios gue a la vez, estén referidos entre si”.
“para mi el arte tiene que ver con el lenguaje y es el producto, no es la adicion”.

—el deseo de sentido:

“la necesidad de construccion de sentido que tiene el individuo” |...] “todo el rato estds como
construyedo sentido todo el rato”.

—cl deseo de libertad:
“Yo tengo anhelos de mas libertad todo el rato. |...] si se me ocurre como ejercitarla lo hago”.

—el deseo de emancipacion:
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8%, 51, yo creo todavia en esa posibilidad asi como emancipatoria que tiene®®, si si. [...] No s¢
es como que de algnna manera vas haciendo las reglas a tn medida®", cosa que en lo social es
como quie te sometes mas a pequenas cosas...yo creo que si”.

—el deseo de buena forma:

“Yo creo que realmente tengo mis anhelos de buena forma, o sea la propia necesidad de nuna estructura
es comto una preforma es como una necesidad de organizacion de un determinado nivel en un nivel”.
—ecl deseo la obra maestra:

“bay una presion siempre de la obra de arte, de la obra maestra |...] como una huida pero a la vez
aspiras a ella”.

—cl deseo de pasado:

La otra seria que también nno de ellos*®

parece que necesita del pasado para ser abora, pero en tanto
que presentacion o algo ast, y el otrd*®® lo necesita como comida es decir, 0 tengo nnos padres gue me estin
legitimando ideoldgicamente, en el pasado, en el presente, en el futuro, o me muero”.

“S7 5 5t es puro desed™®*. Eis como que el deseo, se proyecta en todo lo que se menea. |...] Entonces yo creo
que para mi es como vital, como te decia el otro dia también, no diferencio entre alta baja, realidad ficcion,
pasado presente, estds todo el rato como eso como procesando toda la informacion y vas como articuldndola

de otra manera diferente.
—el deseo del vacio, de la nada:

La pelicnla Empire State de Warhol, supongo que es algo que es el vacio total, quiero decir, es como
el no cine, como el limite de la nada, pero sé que si me pusiera a verla y la viera entera tendria una
experiencia que expresaria algo con lo cual estaria cargada. Hay otro video que e gusta mucho de Henry
Geldzabler, de un seiior fumando un puro, no sé cuanto durard, un cuarto de hora o una hora o tres
horas, no sé tres cuartos de hora...y es la nada en si, pero si la ves en un sitio y estds sentado donde la
tienes que ver, emipieza, anngue sea una piea del sesenta y pico, a apelarte, como espectador. Entonces, el
hecho en si, lo que é] representa es la nada, pero cuando la pones en el contexto, es como una experiencia
cinematogrifica rinica, porque de repente percibes el estimago de la gente del cine, oyes los ruidos de la
gente del izizggghh, que no hay nada mids que tii mirando a un seiior que te estd nirando” |...) “Entonces
1o se me ocurre algo mids vacio, si quieres, como una obra, asi, ahora, hoy. Quiero decir, que es que me
parece la nada...termina siendo de un nivel de complejidad, a nivel estructural cnando no tiene estructura,
porque la estructura es la pelicula dura, la accidn de fumar un puro dura [...] me parece todo menos banal
la experiencia esa estética.

—el deseo de trascendentalidad:

Yo me identifico con Oteiza...con el aspecto cientifico, de alguien que tiene una voluntad cientifistay de algnien
que tiene una voluntad trascendente. ... creo en el individuo de una manera como trascendentalizada, con
una idea...mds espiritual. Yo ya me di cuenta hace equis asios, 20 arios, que yo tenia como una especie de
anhelo, de...no sé lo que es lo espiritnal, pero si. Y entonces en la conjuncion de lo objetivo para hablar de
lo que es inobjetibable, yo me identifico absolutamente con Oteiza, pero absolutamente, vamos a muerte”.

490 Se refiere al arte.

491 Se refiere a la practica del arte.

492  Se refiere al artista académico.

493  Se refiere al artista no académico.

494  Preguntandole si vive como un deseo las citas y referencias al pasado que utilizaria en su trabajo.
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“Pero trascendente no tiene nada que ver con el arte, tiene que ver con lo humano, es como que yo tengo
todo el rato una necesidad de algo extra |[...] es como si todo el rato necesitara algo mas, nada que ver con

el arte. Yo creo...en ese sentido de la trascendencia, como algo extra, mids.

En el caso de la busqueda de sentido la relaciona con el vacio, con la nada, ya que el
sentido, o mas bien los sentidos, vendrfan a adherirse a la obra, en el momento en el que
al realizar una estructura que describe como vacia, ésta serfa capaz de aceptar todo lo que
le quieran significar.

Pero en todos estos deseos encontramos un escape a ellos mismos por parte del artista,
que los alejarfa de convertirse en la finalidad de su trabajo artistico, al contrario, podriamos
situar su practica en un intento de negacion de estos mismos deseos. “Entonces scimo
soportarme? Pues atacindome ese aspecto*®®
aspecto, de ir en contra de sus propios deseos, es en el que se verfa Euba identificado con

Badiola. “Con Txomin sélo me identifico, en ir en contra de todo es0.*® |[...] En ir en contra de todo eso

para que no me impida como seguir trabajando”. En este

qgue s0y. |...] Txcomin es como el ejemplo de una persona que va... es todo un armamento en contra de, de
es0 de alguna manera. No de Oteiza, sino de eso en si mismo, y yo de eso en mi”. Como nos explica
Euba, con Badiola ha aprendido a ser mas irrespetuoso hacia sus deseos, a liberarse
de algin modo de ellos, entendiendo que unicamente son sefiuclos que tu lanzas para
poder hacer el camino. Por eso mismo, este artista asume la contradiccion de “guiero esto
pero también todo lo contrario” como parte de s{ mismo y de su proceso artistico. Y por esta
misma razon, cuando Euba sefiala como uno de sus intereses la libertad, entendida como
emancipacion mediante el arte, acepta que su busqueda y posible encuentro sean fruto de
una ilusién humana necesaria. Es en estos deseos y en la tensién por no cumplirlos, donde
observamos relaciones entre modernos y posmodernos, ya que en ambos los anhelos
podrian ser perfectamente compartidos, siendo mds bien en el hecho de ir hacia ellos
como finalidad o posicionarse en contra de los mismos a través de la practica artistica,
donde podamos apreciar las mayores diferencias entre ambos.

3.6.3 Sobre los sentimientos de malestar en la practica artistica a través
de Jon Mikel Euba.

Cuando preguntamos de manera directa a Euba sobre si siente algun tipo de angustia
en la creacion artistica, apunta que es mas bien en el arte o a través de él, que consigue
liberarse de cualquier tipo de angustia. Con lo que entendemos que para este artista, el
arte es una manera de solventar o paliar sentimientos negativos si éste se lleva a cabo de
manera “correcta”™¥. Pese a que compartamos esta idea de la liberacién de la angustia a
través del arte y de la creacion, nos gustarfa centrarnos en ciertos aspectos que parecerfan

495
496
497

Se refiere al ataque a sus deseos trascendentales, a sus anhelos espirituales.
Se refiere al anhelo trascendental.

Entendemos que un ejemplo de manera “correcta” de abordar la préctica artistica para Euba, seria realizandola hacia la
liberacién de ciertas limitaciones y no hacia un sometimiento (a las ideas propias, a la academia, etc.).
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estar sefialando, tal vez no unas vivencias angustiosas, pero si dificultades y sentimientos
a veces muy incémodos contra los que parece combatir el artista.

Cuando hablamos de sufrimiento en la creacién artistica, Huba revela que él sufre
“muchisimo y que siempre piensa en ello y en si se podra no sufrir” en el hacer, pero lo compensa
diciendo que también consigue “disfrutar muchisimo”y que cada vez disfruta mas. Comenta
que de un tiempo a esta parte, ha sido capaz de depurar unas técnicas de disfrute con
las que paliar sus miedos instrumentalizandolos para su propia creaciéon. A la vez que
también sefiala que €l ve necesario una especie de esfuerzo incomodo en la creacion del
arte:

Porgue el esfuerzo para mi es como un raspe, como una especie de desgaste, como un limite que fe
recuerda algo. S no tengo esfuerzo es como que no hay on, |...J el esfuerzo tiene algo como de prosaico, de
materialista o algo asi, para mi. Entonces me viene muy bien, porque me sitita un poquito. El esfuerzo
a mi me interesa. Me encantaria hacer todo con mucho menos esfuergo, pero creo que técnicamente en la
medida que conozeo mds mis inhabilidades, consigo optimizarlas para obtener menos sufrimiento y mds
Pplacer. Trabajo nmucho pero yo disfruto |...].

A la vez comenta en la entrevista que €l pasa mas angustia en la vida que en el arte, ya
que en el arte habria conseguido depurar una técnica con la que rebajar el sufrimiento.

[--.] yo paso mucha mds angustia en la vida que en el arte, eso lo tengo clarisimo. |...] no tengo técnica
depurada para la vida. Y en cambio en el arte yo construyo una técnica que me permite ir como
disfrutando de cada fase, y teniendo paciencia, o administrando la impaciencia, bdsicamente diseiiando
un tecnologia que me permita eso [...] yo antes si me decias que tenia una exposicion era un sufrimiento
desde ahora hasta la exposicion, aungue fueran 4 aios, y abora, lo que hago también es, cuando ya me
comprometo con algo lo incorporo, como una especie de objetivo, pero lo que va a ocurrir es que casi solo
se me van ocurriendo las ideas que van a dar como resultado eso. También es porque he sido capaz; de
instrumentalizar el miedo |...].

Al mismo tiempo que el arte pudiera ser una técnica para instrumentalizar miedos y
paliar angustias, para este artista, en la creacion debe darse una situacién incomoda, de
esfuerzo, de cierto sufrimiento, con el que reconoce una posible distincién entre artistas
que estarfan desarrollando mejor o peor el trabajo artistico. Aunque Euba vea que en el
trabajo artistico tienes la posibilidad de liberarte de tus miedos y que cuanto mas trabajas
en arte menos deberfas sufrir, también reconoce una situacién incémoda en la practica
artfstica, una especie de lucha, a través de la cual distingue a los artistas “xo acadénicos”
de los “académicos” *%®. “[...] el artista no académico esti aviolentado, como desafectivizado, como si

estuviera rabioso, en lucha, y el otro*®

es como comodo, todo es comodo, todo, tengo el pasado lo puedo
coger, si le interesa estd abi, no bay como una lncha”. Esta situacion de tension en la creacion
artistica que siempre supondria un esfuerzo y un estar alerta, lo entendemos como una
lucha contra lo Simbdlico establecido, como un cuestionamiento de los parametros y
limitaciones que se imponen nombrando el arte y los artistas, contra lo que un artista 7o
académico irfa en todo momento. De modo que, pese a vivir una actualidad en la que buena

parte de esa estructura de lo Simbolico habria caido, como puedan ser los metarrelatos a

498 Como hemos apuntado anteriormente, Euba se reconoce a si mismo como artista no académico.
499 El académico.
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los que aludfamos con Lyotard, siempre quedarfan pequefios y no tan pequefios relatos
contra los que combatir desde el arte. Una tarea que la podemos comprender en cierta
medida incomoda para el artista, pero también para el espectador al cual se le estaria
pidiendo mantenerse constantemente alerta.

Euba comenta que la realidad se habtia vuelto cada vez mas compleja dando lugar a
un terreno mas especulativo y virtual, con lo que entendemos, que esto generarfa una
dificultad para distinguir los relatos de poder que tratan de imponerse. Sin embargo,
estos relatos estarfan acompafnandonos inevitablemente, tomando incluso la forma de
nuestros propios anhelos. En el caso de Euba vemos como existe un reconocimiento de
una presioén externa que busca obras de arte totales y cerradas en las representaciones
actuales, cuando dice que tiene “wna incapacidad para soportar la presion simbilica de lo gue es
la obra de arte cerrada o la obra de arte total”, 1o cual haria ponernos a la defensiva ante obras
que no trabajan por cumplir esta expectativa sino que mas bien luchan contra ella. Pero
creemos que esta presion también es interna, ejerciéndose desde nosotros mismos como
deseo de unién, de sentido, de verdad, de buena forma, de obra maestra y contra la
que algunos artistas como FEuba, tratarfan de ir (contra sus propios deseos). Porque “hay
una presion siempre de la obra de arte, de la obra maestra |...] como una huida, pero a la vez aspiras
a ella”. Este deseo de aspirar a la obra maestra, también lo notamos cuando dice, que
es “imposible ya hacer una forma perfecta”. En estas citas encontramos en Euba, tanto una
aspiraciéon como una frustracién, una imposibilidad asumida, o tal vez no del todo, que
es la que nos interesa sefialar como posible malestar actual en el trabajo del arte. En este
caso, no es tanto la angustia que supone el vernos desprotegidos de lo Simbélico, como el
asumir las imposibilidades modernas como imposibilidades presentes con las que seguir
trabajando en nuestro dfa a dia. Silos deseos modernos serfan semejantes y compartidos
por los posmodernos, la angustia, el desasosiego, la dificultad, residira hoy en trabajar
asumiendo esos imposibles de manera continuada en la practica artistica, quedando en
un estado de tension con nuestros propios deseos al asumir el tener que ir en ocasiones
en contra de ellos. Aqui es donde podriamos localizar cierto malestar en el trabajo de
artistas contemporaneos que no se abandonarfan a sus ilusiones, no se relajarfan ante
sus aspiraciones, al entenderlas, aunque necesarias para comenzar, unicamente como
engafios. En este ataque a unos “deseos mas modernos”, como los que equivaldrian a
cierto anhelo de trascendencia en el caso de Euba, entendemos que pueda llegar a existir
cierto sentimiento negativo derivado de esa “antinatural” resistencia de ir en contra de los
mismos. No se tratarfa en este caso de un sentimiento tragico, ni tampoco de una angustia
por lo insimbolizable, sino que mas bien lo verfamos relacionado con el malestar del que
habla Freud (Malestar en la Cultura 1930), en el que distingue un tipo de malestar fruto
del disentimiento de nuestros deseos mas basicos para poder insertarnos funcionalmente
en la sociedad. Serfa entonces el malestar al que aludimos un sentimiento negativo fruto,
no de una imposibilidad de conseguir lo que se aspira, de intentar y no poder calmar
la muerte que hay en la vida y que retornarfa incansablemente, sino por no dejarnos a
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nuestros deseos posicionandonos en contra de ellos. Un malestar que podtia ser el de este
proceder artistico contemporaneo, y que, al igual que en el caso del S.T., s6lo encontraria
cierta compensacion mediante la creacion, al menos nos gustaria creer que asi es porque
“no hay sentido en nada pero vamos, es que el sentido para mi, ahora por ejemplo consiste en encontrar la
comodidad de trabajar en esa consciencia de sin sentido”. Trabajar en arte en la consciencia de que
no existe el sentido, que ‘%z vida no tiene sentido, nada tiene sentido, y todo es como contextual”, y
en la consciencia de saber que lo que te mueve son sélo sefiuelos, ilusiones, engafos, que
no existe el fin. Esta serfa la libertad de la que hablan tanto Euba como Badiola y que
500 artistica. Se trataria de una libertad un tanto dolorosa,
incomoda al menos, pero que cuando consigue liberarte te produce un tipo de goce
mayor que el cumplir tus propios deseos. Porque “es un placer sentir un cierto nivel de libertad
cuando te encuentras con una obra de arte”. De modo que distinguirfamos a la creacion artistica
como el problema y al mismo tiempo la solucion de nuestros malestares, arrancando algo
en nosotros para ofrecernos la posibilidad de sentirnos mas vivos.

se darfa a través de la practica

3.7 Aproximaciones conclusivas alaterceraparte. Jon Mikel Euba, desplazando
limites mediante las malas formas

Con el capitulo Un caso prictico: Acudiendo a la obra de Jon Mikel Euba Aurre, nos hemos
involucrado en los procesos artisticos de Euba, otorgandole importancia a la apertura de la
obra de arte a través de una practica artistica coincidente con las walas formas.

En este capitulo se han sefialado los puntos en los que la practica artistica de Euba se mueve
hacia la ruptura de las limitaciones que hacen nombrar a la obra de arte bajo unas descripciones
concretas. La practica artistica de Euba se ve aqui como ejemplo de trabajo con las malas
Jformas, en esa lucha contra lo Simbilico establecido que lleva a dejar inservibles las categorias
del arte. A través de rasgos como el trabajo con; las incapacidades, 1a superficialidad, 1o liminal, el
proceso sin fin o la contradiccion en la obra de Euba, nos hemos acercado a un arte zextual, en
el que ninguna traduccion de las obras de arte puede funcionar como descripcion completa
del mismo. Este movimiento hacia la fextualidad en arte, se da en Euba con la defensa de un
camino contrario a los propios deseos e ideas sobre el arte, que entendemos pueda dar como
resultado un sentimiento de malestar (entendido como contemporaneo).

En este momento final, el planteamiento por el cual nos implicibamos en el trabajo de Euba
aparece como reverso negativo, a modo de trampa para la propia investigacion, cuando es
la practica del artista y no su funcién como caso practico, la que se sitia en primera linea
de batalla. Esto se puede observar en la primera parte que compone este capitulo, la cual,
al proyectarse como una presentacion del trabajo de Euba desplazada de los intereses de la
investigacion, ya no podia encontrar su limite en las distancias respecto del tema. Respecto a

500 En la que también incluimos a un espectador activo que se deja cambiar (mutar una rigidez de ideas liberandose de
supuestas verdades) a través de la obra de arte.
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esto, entendemos que el trabajo sobre Euba presentado en este capitulo ha tomado una fuerte
relevancia, sin embargo reivindicamos positivo este posible exceso como una forma util de
acercamiento a la obra de este artista, pese a que seguiremos situando la potencialidad de las
obras de arte por encima de cualquiera de sus interpretaciones.

Centrandonos en la metodologia de este capitulo, observamos que el intento de utilizacién
de la obra de Euba como caso practico no ha permitido comprobar en sensu stricto las ideas
abordadas en capitulos anteriores, sino mas bien contrastatlas con el artista para dar presencia
a nuevos enfoques. Esta disfuncionalidad del caso practico se sustenta en que la traduccién o
interpretacioén de las obras de arte a ideas o discursos es una simple limitacién a una lectura,
y ésta dependera siempre de la subjetividad del punto de vista y la situacién concreta en la
que se realiza. Lo que en lugar de funcionar como verificacién de ideas, lo convierte en un
afladido de nuevos puntos de vista. Todo lo cual nos llevaria a concluir que el contraste entre
las ideas (o sentimientos) y las obras de arte solo puede dar como resultado una ficcién®', la
ficcion que se recoge en esta Tesis doctoral.

501 Entendida ésta como una realidad mas.
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Sila génesis de este trabajo tenia su inicio en vivencias personales con y a través del arte
que describlamos con los pre-conceptos de calma y falta, en esta Tesis hemos intentado
sondar en dicha experiencia, nombrada como experiencia 0, mediante dos acercamientos
metodolégicos —uno mas préximo a lo tedrico y otro a lo practico, aunque, como deciamos,
indistinguibles— que nos permitieran enunciar lo vivido en relacién a una situacién
propiamente contemporanea.

Basandonos en una pregunta que permitiera poner en relacién dicha personal experiencia 0
con cuestiones externas a NOSOtros

y al mismo tiempo motivadas por los debates surgidos
dentro de las clases de Angel Bados— nos interrogamos, “:qué no tienen o qué no pueden
transmitir las obras de arte contempordneas que las del pasado si?”’; sin haber podido dar respuesta
a esta pregunta, la misma nos ha permitido dar cuenta de la enunciacion de nuestras vivencias
y resituarlas en el llamado estado de malestar cultural contemporaneo.

Asi, en el primer capitulo hemos situado nuestro presente para destacar la descripcion de la
contemporaneidad en una interdependencia modernidad-posmodernidad. Siguiendo con nuestras
interpretaciones a Jean-Francois Lyotard, que ha posibilitado una identificacion en relacién a
ambas. Sobre las cuestiones que implicarian al arte contemporaneo, hemos podido subrayar
la aniquilacién de los ideales que mantenian el proyecto moderno mediante practicas que inciden
en recordar su base utopica. Y es precisamente al transitar hacia las walas formas posmodernas,
cuando podemos concluir que éstas tendrian por objeto desmantelar el sentido de los relatos
modernos.

A través de esta nocion de mala forma, deudora de las aproximaciones que hace el artista
Txomin Badiola y entendida en esta Tesis como estructura que no permite un acceso a la
totalidad al desplazar continuamente los limites del arte, hemos podido entrar en la obra
de Jon Mikel Euba. A esta obra se acudi6 con el objetivo de observar cualidades en ella
relacionadas con la mencionada mala forma y el resto de rasgos descriptivos de un trabajo
contemporaneo en arte COMOo apropiacion, alegoria, pastiche, intertextualidad, textualidad, repeticion,
diferencia, superficialidad y simulacro. De este acercamiento a Jon Mikel Euba, que describiamos
como un caso practico situandolo dentro de una metodologia propia de un trabajo de
campo, se constituyd el tercer capitulo de esta Tesis, el cual sitda la importancia de acudir a
la practica de artistas para poner en cuestion lo que se podria estar dando por sentado como
descripciones del arte contemporaneo. Asi mismo, hemos sido testigos, mediante el trabajo
en este capitulo, de que todo intento por describir la obra de este artista escapaba a su propia
practica.
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Entre las aproximaciones a este artista, que han compuesto el tercer capitulo, y las
descripciones de contemporaneidad, que ya observamos en el primero, fue tomando
forma un relato personal en relacién a nuestra propia experiencia con el arte que resultd
fundamental para el segundo capitulo. La manifestacion de este relato personal ha resultado
resefiable y ha permitido, pese a su inseguridad, constituir un lugar propio desde el que
otorgar cierto sentido al proceso investigador. Establecidas y desarrolladas las nociones /
Simbilico, simbolo, mala forma, representacion, arquetipo, mito, ritual, repeticion, simulacro, malestar y
anbelos (de sentido, pasado 'y unidad), se ha podido atisbar un intento por descubrir nuestras bases
morales-idealistas sobre la practica artistica. Por esta razon, entenderfamos que con este
capitulo, siendo el mas personal y vulnerable de los tres, vendria a hacerse efectiva en él la
enunciacion de la experiencia ) —vista ahora como la ficcién motivadora de nuestro impulso
investigador —. El exceso expresivo y personal de este capitulo, que podria desplazar a esta
Tesis de sus finalidades pedagdgico-comunicativas, podemos verlo a su vez limitado de
manera constructiva por el aporte fundamental de los otros dos capitulos que lo acompafian.
De modo que podriamos terminar subrayando el apoyo fundamental de los tres capitulos
que entre sus diferencias, tanto metodolégicas como respecto a los distintos puntos de vista
que en ellos se abordan, ponen en tension la forma de esta Tesis, haciéndonos imposible
dar una conclusion final a la misma. Como ya advertimos: sin que el descubrimiento de la
insostenibilidad de verdades tenga que declarar un final del conocimiento.









BIBLIOGRAFIA

ENTREVISTAS REALIZADAS

BADIOLA, Txomin
—Entrevista realizada el 24 de noviembre de 2011.

EUBA, Jon Mikel
—Entrevista realizada los dias 2, 4, 6, 10 y 18 de julio de 2013.

BIBLIOGRAFIA QUE HA SIDO CITADA Y CONSULTADA EN ESTA INVESTIGACION

Se ha estimado oportuno mencionar en esta bibliograffa no sélo el material citado en la investigacién sino el

consultado para la realizacion de la entrevista a Txomin Badiola.

ALVAREZ REYES, Juan Antonio y AGUIRRE, Peio y EUBA, Jon Mikel
—Jon Mikel Euba, Actes Sud/Altadis [Catdlogo], Francia, 2003.

AMENGUAL, Gabriel
—Modernidad y crisis del sujeto: hacia la construccion del sujeto solidario. Coleccion Espirit, Caparrés, Madrid, 1998.

BADIOLA, Txomin

—“Dos o tres cosas que estaria bien saber de ella” en PEREZ RUBIO, Agustin (Edtr.), Ana Lanra Aliez Using
Your Guns. |Catalogo], Castilla y Leén, MUSAC, 2008.

—Txomin Badiola. Réve Sans Fin, |Catalogo], Caja de Burgos, Burgos, 2006.

—DMalas Formas. Txomin Badiola. 1990-2002. |Catilogo], MACBA, Barcelona, 2002.

—DMalas Formas. Txomin Badiola. 1990-2002. |Catalogo], Museo Bellas Artes de Bilbao, 2002.

—Txomin Badiola: Fl juego del Otro. [Catilogo], Koldo Mitxelena Kulturunea, Donostia, 1997.

—Txomin Badiola: 4 historias de mentira y agitacion. |Catalogo], Galeria Soledad Lorenzo, Madrid, 1995.

—“Representacion” en Zehar [Revista], n® 26, Arteleku, Donostia, 1994.

—“Conversacion entre Txomin Badiola y Angcl Bados”, en Ldpiz [Revista], n® 99-101, 1994.

— Txomin Badiola: Esculturas/ Seunlptures 1990-93. |Catélogo], Nave Sotoliva, Puerto de Santander, 1993.

— Tixomin Badiola: Escultures i panels. Nova York 1990-1991. |Catalogo], Galeria Joan Prats, Barcelona, 1992.

BADOS, Angel,

—*“El laboratorio experimental (o el trazo del escultor)”, en VV.AA. Oteiza y la Crisis de la Modernidad.
[Recopilaciéon de las ponencias del Primer Congreso Internacional de Jorge Oteiza celebrado en 2008],
Fundacién Museo Jorge Oteiza, 2010.

—Cursos de posgrado “Arte y significacion” y “Arte y representacion”, impartidos en el Programa de Doctorado
Investigacion y Creacidn en Arte. [Cursos de posgrado impartidos en el Programa de Doctorado Investigacion y
creacién en arte], Facultad de BB.AA. UPV/EHU, bienio 2008-2009. (Notas extraidas por la investigadora).

—“Conversacién entre Txomin Badiola y Angel Bados”, en Ldpiz [Revista], n® 99-101, 1994.

—La escultura y su imagen. |Tesis doctoral dirigida por Adelina Moya], Dto. Escultura de la Facultad de Bellas
Artes de la UPV/EHU, registro de 1993.

BARTHES, Roland,
—5/ Z. Siglo Veintiuno, Madrid, Espafia, 1987. (orig. 1970).

251



BIBLIOGRAFIA

BAUDRILLARD, Jean
—Cultnra y simulacro. Kairés, Barcelona, 2007. (orig, 1978).

BOURRIAUD, Nicolas
—Estética relacional. Adriana Hidalgo Editora, Buenos Aires (Argentina), 2008. (orig. 1998).

CREDSA (Edtr.)
—Diccionario Enciclopédico Universal Ilustrado. Tomos: 1, V, 11X, IX, Publicaciones Reunidas, Barcelona, 1979.

CRUZ, Manuel
—Escritos sobre memoria, responsabilidad y pasade. Universidad del Valle, Cali, Colombia, 2004.

DANTO, Arthur C.
—Después del fin del arte. Paid6s, Barcelona, 1999.

DE LA CRUZ, San Juan
—“Coplas sobre un éxtasis de alta contemplacion”, en Prosa y poesia mistica coleccion Clisicos de la literatura espaiola.
Realizacién IDEA Equipo Editorial, Rueda, Madrid, 1997.

DELEUZE, Gilles
—Diferencia y Repeticion. Amorrortu Editores, Buenos Aires, Argentina, 2002 (orig. 1968).

DOR, Joél

—Introduccion a la lectura de Lacan. El inconsciente estructurado como un lenguage. Gedisa, Barcelona, 2009.

EUBA, Jon Mikel
—“Dos sintomas (contemporancos). ;Quién ha quitado el color al televisor?”, [Revista|, Blauer Haser y

ANTespacio, 2012.

EVANS, Dylan
—Diccionario Introductorio de Psicoandlisis Iacaniano. Paidos SAICFE, Buenos Aires, Argentina, 2007. (orig. 1996).

FOSTER, Hal
—FE/ retorno de lo Real. Akal, Madrid, 2001. (orig. 1996).

FOSTER, Hal (Edtr. et Alt.)
—La Posmodernidad. Kair6s, Barcelona, 2002. (orig. 1985).

FREUD, Sigmund,
—FE/ Malestar en la Cultnra. Alianza, Madrid, 2008. (orig. 1930).

GARRO, Oihana

—1Los lugares de lo real en el arte contempordneo. [Trabajo de Suficiencia Investigadora dirigido por Ana Arnaiz y
codirigido por Marina Pastor], Dto. de escultura, UPV/EHU, 2005.

252



BIBLIOGRAFIA

GIEDION, Sigfried
—FE presente eterno: los comienzos del arte. Alianza, Madrid, 1991 (orig. 1964).
—Espacio, tiempo y arquitectura. Dossat, Madrid, 1982 (orig. 1941).

GOMBRICH, E.H.
—Abrte e Lusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictirica. Debate, Madrid, 1997, (orig. 1959).

HABERMAS, Jiirgen
—“La Modernidad un Proyecto Inacabado”, en Ensayos Politicos. Peninsula, Barcelona, 1988.(orig. 1981).

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich
—“Primer Programa de un Sistema del Idealismo Aleman”, en Escritos de juvenind. Fondo de Cultura Econémica,
Mexico, 1998. (orig. 1796/97).

HUYGHE, René
—E/ arte y el mundo moderno. Planeta, Barcelona, 1971.

IZQUIERDO BRICHS, Victoria (Edtr.)
—Limits de la percepcio. Fundacié Joan Miré, Barcelona, 2002. (Catalogo).

JAMESON, Fredric
—FE/ Posmodernismo o la ligica cultural del capitalismo avanzado. Paidés, Barcelona, 1995. (orig. 1984).

KRAUSS, Rosalind E.
—La originalidad de la vanguardiay otros mitos modernos. Alianza, Madrid, 1996. (orig. 1985).

LACAN, Jacques
—FE/ Seminario de Jacques Lacan. 1ibro 11: Los cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis 1964. Paidés, Barcelona,
1987.

LEFEBVRE, Henri
—La presencia y la ansencia. Contribucion a la teoria de las representaciones. Fondo de Cultura Econémica, México DI,

1983.

LEVIE-STRAUSS, Claude
—FE/ pensamiento salvaje. Fondo de Cultura Econémica, Madrid, 2005. (orig. 1962).

LEVI-STRAUSS, Claude y CHARBONNIER, Georoges
—Arte lenguaje y etnologia. Entrevistas con Georges Charbonnier. Siglo Veintiuno, México, 1968. (orig. 1961).

LIPOVETSKY, Gilles
—Los tiempos Hipermodernos. Anagrama, Barcelona, 2006.

LYOTARD, Jean-Francois
—Por qué filosofar?. Paidés Ibérica, Barcelona, 2004. (orig.1989).

253



254

BIBLIOGRAFIA

LYOTARD, Jean-Frangois
—La Posmodernidad explicada a los nios. Gedisa, Barcelona, 1992. (orig. 1980).

MONTANER, Josep M. y OLIVERAS, Jordi

—Los museos de la siltima generacion. Gustavo Gill, Barcelona, 1986.

MORAZA, Juan Luis
— "Proyecto como crisis”, en VV.AA. Oteiza y la Crisis de la Modernidad. [Recopilacion de las ponencias del
Primer Congtreso Internacional de Jorge Oteiza celebrado en 2008], Fundacion Museo Jorge Oteiza, 2010.

OTAMENDI AGUINAGALDE, Jon
—Disponer de la materia. 1a nocidn de dispositivo en el arte contempordneo, en relacion a otros dispositivos sociales, politicos y
culturales. [Trabajo de suficiencia Investigadora dirigido por Rita Sixto], Dto. de dibujo, UPV/EHU, 2011.

OTEIZA, Jorge
—FBjercicios espirituales en un tinel. En busca y encuentro de nuestra identidad perdida. Hordago, Donostia, 1984.

SANTAELLA, Lucia y NOTH, Winfried

—La Imagen. Comunicacion, semidtica y medios. Gyersa, Barcelona, 2003.

THIEBAUT, Carlos
—Conceptos Fundamentales de filosoffa. Alianza, Madrid, 2003. (orig. 1998).

UNAMUNO, Miguel de
—FE/ sentimiento trigico de la vida. Austral, Barcelona, 2011. (orig. 1913).

VV.AA.

—PRIMER PROFORMA. BADIOILA, EUBA, PREGO. 30 ¢jercicios, 40 dias, 8 horas al dia. [Monografia],
ACTAR, Barcelona, 2012

—Oteiza. Mito y Modernidad. |Catalogo], Guggenheim Bilbao Museoa, MNCARS y Salomon R. Guggenheim
Museum, Bilbao, 2004.

—Taller de Angel Bados, Txomin Badiola tailerra. Arteleku 1994. [Catilogo], Diputacién Foral de Gipuzkoa, San
Sebastian, 1995.

—Una obra para un espacio 1987. Txomin Badiola, Angel Bados, Nacho Criads, Gerardo Delgado, 1 eapolds Emperador,
Pello Irazn, Concha Jere, Eva Lootz, Angeles Marco, Carlos Pazos. [Catalogo], Direccion General de Patrimonio
Cultural de la Comunidad de Madrid, Madrid, 1987.

—Freund y el psicoandlisis. Salvat, Barcelona, 1973.

VEGAS, Natalia

—“Jon Mikel Euba: Relaciones entre accién y documento”, en Estzidio [Revista], n® 7, Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Lisboa y Centro de Investigacién y de Estudios en Bellas Artes, Lisboa, Portugal, 2013.

—DModernidad/ Posmodernidad. Arte, actitudes y rasgos en la actnalidad. [Trabajo de Suficiencia Investigadora dirigido
por Elena Mendizabal], Dto. de escultura, UPV/EHU, 2010.

VIRILIO, Paul

—Un paisaje de acontecimientos. Paido6s, Barcelona, 1997.



BIBLIOGRAFIA

WALLIS , Brian
—Abrte Después de la Modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representacion. Akal, Madrid, 2001. (orig. 1984).

WARHOL, Andy
—M;i filosofia de A a B y de B a A. Tusquets, Barcelona, 2010. (orig.1975).

ZIZEK, Slavoj,
—Mirando al Sesgo. Una introduccion a Jaques Iacan a través de la cultura popular. Paid6s, Buenos Aires, 2000.

DOCUMENTOS ELECTRONICOS

ALMELA, Ramoé6n

—Imagen alegérica; estrategia en la cultura contemporanea”, disponible en: <http://www.ctiticarte.com/
Page/file/art2002/ImagenAlegorica.htm]>

[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015].

ARIAS, Juliana, MARTINEZ, Ménica, ALZATE, Bibiana

—“Culturologfa y simbolo. L. White”, disponible en: <http://antropologiacognitivaudec.blogspot.com/search/
label/DEFINICIONES%20DE%20S%C3%8DMBOOL>

[Consulta: 26 de junio de 2011].

BLASCO, Jose M*

—Mismidad y Repeticion en Psicoandlisis. Espacio Psicoanalitico de Barcelona, 2004, disponible en: <http://www.
epben.com/personas/JMBlasco/publicaciones/20041129.pdf>

[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015].

CARO, Antonio

—“Ritos posmodernos: mas alld de lo sagrado y lo profano”, Publicado en FINOL, J.E., MOSQUERA, A. y
GARCIA DEMOLERO, 1., (Edtrs.)Semioticas del Rito. Fdicion homenaje a Clande 1.évi-Strauss en el centenario de su
nacimiento. Maracaibo, Venezuela, Coleccion de Semidtica Latinoamericana, N° 6, 2009, pp. 15-33. disponible
en: <http://www.academia.edu/1090321/Ritos_postmodernos._Mas_alla_de_lo_sagrado_y_lo_profano>
[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015].

CASTRO FLOREZ, Fernando

—“Retrato Vacio” en ABC Cultural (Madrid), publicada el 14/05/2011, disponible en: <http://hemercotea.abc.
es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/cultural /2011/05/14/026.html>
[Consulta: 19 de febrero de 2013]

COLABORADORES DE WIKIPEDIA

—“Arquetipo”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 13 de julio de 2011] disponible en: <https://
es.wikipedia.org/wiki/Arquetipo>

—“Arquetipo junguiano”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 14 de julio de 2011] disponible en:
<https:/ /es.wikipedia.org/wiki/Arquetipo_junguiano>

255



256

BIBLIOGRAFIA

—“Bricolage”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 29 de septiembre de 2010] disponible en: <http://

en.wikipedia.org/wiki/Bricolage>

—“Différance”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 18 de septiembre de 2010] disponible en: <http://

es.wikipedia.org/wiki/Diff%C3%A9rance>

—“Esquizofrenia”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 23 de agosto de 2010] disponible en: <http://
es.wikipedia.org/wiki/Esquizofrenia>

—*“Sublime”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 20 de agosto de 2010] disponible en: <http://
es.wikipedia.org/wiki/Sublime>

—“Inconsciente colectivo”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 14 de julio de 2011] disponible en:
<https://es.wikipedia.org/wiki/Inconsciente_colectivo>

—“Intertextualidad”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 14 de septiembre de 2010] disponible en:
<http://es.wikipedia.org/wiki/Intertextualidad>

—“Mito” Wikipedia. Enciclopedia libre [Consulta: 2 de enero de 2012] disponible en: <https://es.wikipedia.
org/wiki/Mito>

—“Principio de no contradiccion”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 20 de junio de 2013] disponible en:
<http:/ /es.wikipedia.org/wiki/Principio_de_no_contradicci%C3%B3n>

—“Symbol”, Wikipedia. Enciclopedia libre. [Consulta: 28 de mayo de 2011] disponible en: <https://
en.wikipedia.org/wiki/Symbol>

COLABORADORES DE WIKIQUOTE

—“Presente”, Wikiquote. La coleccion libre de citas y frases célebres. [Consulta: 17 de agosto de 2010]
disponible en: http://es.wikiquote.org/wiki/Presente

COLECTIVO LABORATORIO URBANO

—“Dossier Le Corbusier” disponible en: <http://www.citculobellasartes.com/ag_ediciones-minerva-
LeerMinervaCompleto.phprart=43&pag=18>
[Consulta: 27 de septiembre de 2010]

DELMAS, Adrien y ENTIN, Gabriel entrevista a HARTOG, Frangois

—*“Ser en el tiempo: Entrevista al historiador francés Francois Hartog”, disponible en: <http://estasemana.cip.
cu/noticias/ser-en-el-tiempo-entrevista-al-historiador-frances-francois-hartog>
[Consulta: 17 de agosto de 2010]

EUBA, Jon Mikel entrevista de DIAZ-GUARDIOLA, Javier

—“Velazquez descompuesto” en ABC Cultural Madrid), publicada el 12/04/2008, disponible en: <http://
hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/cultural /2008/04/12/039.html>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015



BIBLIOGRAFIA

FUKUYAMA, Francis

—Entrando en la Poshistoria”, Textual n° 9, enero 1990. Disponible en: <http://www.mty.itesm.mx/dhcs/
deptos/1i/1i95-801/lecturas/lec023.html>
[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015]

GALERIA MOISES PEREZ DE ALBENIZ,

—Entrada a biografia de BADIOLA, Txomin. disponible en: <http://www.galetiampa.com/?p=191>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015]

—Entrada a biografia de BADOS, Angel. disponible en: <http://www.galeriampa.com/?p=4238>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015]

GROSSO, Mabel Leticia
—“Estética y Representacion”, disponible en: <http://www.elsigma.com/site/detalle.asprIdContenido=3010>
[Consulta: 20 de agosto de 2010]

GUASCH, Anna Matia
—“Must Reads” disponible en: <http://www.2-red.net/juanmartinprada/resenasjmp/mustreadsanna.htm>
[Consulta: 26 de agosto de 2010]

HINCAPIE, Leonardo Alejandro

—*“Silencio: un acercamiento semidtico a la teorfa de los simbolos de lo inconsciente colectivo de C. G. Jung”,
[Tabajo de grado en filologfa], Asociacion de Psicologia Analitica en Colombia, 2000, disponible en: <http://
www.adepac.org/P06-36.htm>
[Consulta: 9 de junio de 2011]

HUSSAIN, Omair y SCHNEIDER, Bret

—Entrevista a FOSTER, Hal “An interview with Hal Foster. Is the funeral for the wrong corpse”, disponible
en: >http://www.platypus1917.org.>
[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015]

KRAUSS, Rosalind
—Informe” en Spanish Theory, 1997, disponible en: <http://www.fen-om.com/spanishtheory/theory120.
pdf>

[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015]

LYOTARD, Jean-Frangois
—“X: La Estética de lo sublime”, disponible en: <http://www.uprh.edu/humanidades/libromania/lyotard/>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015]

MARTINEZ, Francisco José

—“Ontologfa y diferencia: La filosoffa de Gilles Deleuze”, en Fikasia. Revista de Filosofia, afio 1V, 23, 2009. p.p.
33-335. disponible en: <http://www.revistadefilosofia.com/23-03.pdf>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015]

257



258

BIBLIOGRAFIA

MENDOZA, Rubén

—“Fitica de la repeticién o el pensar del rizoma” Pensamiento. Papeles de filosofia. n° 4, Sistema abierto de
publicaciones periddicas, Universidad Auténoma del Estado de México, Facultad de Humanidades,
disponible en: <http://revistapensamiento.uaemex.mx/article/download/258 /253>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015].

NOGUES PEDREGAL, Antonio Miguel

—“El titual como proceso”, Universidad Miguel Herndndez, disponible en: <http://www.dip-alicante.es/
hipokrates/hipokrates_I/pdf/ESP/435¢.pdf>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015

NOTH, Winfried

—“Autorreferencialidad en la crisis de la Modernidad”, en Cuadernos; Revista de la Facultad de Humanidades y
Ciencias Sociales de la Universidad de Jujuy, n° 17, San Salvador, Argentina, 2001. disponible en: <http://
www.scielo.org.ar/scielo.php?pid=S1668-81042001000200019&script=sci_arttext>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015

OTEIZA, Jorge

—“Mito de Dédalo y solucién existencial en la escultura”, conferencia pronunciada en el Ateneo de Bilbao,
26 de febrero de 1951. disponible en: <http://www.museooteiza.org/ catalogos/documentacion/detalles.
phprid=3188&bd=fondod>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015

ROMAN, Angie

—“Perspectivas que cuestionan la psicologia clinica”, en Pdjesis; Revista electrénica de Psicologia Social
n° 15, 2008, disponible en: <http://www.funlam.edu.co/poiesis/Edicion015/Clinicayposmodernidad.
AngieRoman.pdf>
[Consulta: 16 de septiembre de 2010]

SANTIAGO RESTOY, Caridad-Irene de

—Los museos de arte moderno y contemporanco: Historia, programas y desarrollos actuales, Tesis doctoral
dirigida por Francisco Jarauta Marion, Universidad de Murcia, Facultad de Letras, Dto. de Historia del arte,
1999, disponible en: <http://digitum.um.es/xmlui/handle/10201/201>
[Ultima consulta: 07 de noviembre de 2015

TACCETTA, Natalia

—"El fin de la historia y la subjetividad posmoderna”, disponible en: <http://www.proyectohermeneutica.
org/1%20jornadas%20int%20de%20hermenutica/pdf/ponencias/ taccetta%20natalia.pdf>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015

VASQUEZ ROCA, Adolfo

—“El Hipertexto y las nuevas retéricas de la Posmodernidad. Textualidad, Redes y discurso exocéntrico”,
Revista Philoshophica, n° 27. Instituto de Filosofia Pontificia Universidad Catdlica De Valparaiso, Chile, 2004.
pp-331 — 350 disponible en: >http://philosophieliterature.blogspot.com/2009/07 /el-hipertexto-y-las-
nuevas-retoricas-de.html>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015



BIBLIOGRAFIA

Esta bilbliografia cuenta con todo el material relacionado con Euba citado en el cuerpo de texto de la tesis
doctoral, mas todo el material que ha sido consultado para la realizacion de la entrevista al artista y su biografia,

asi como algunas de las imagenes que forman parte del dossier de obra.

TEXTOS DEL ARTISTA

EUBA, Jon Mikel

—“Iluminacién”, texto inédito proporcionado por el artista.

—“Una aproximacién”, texto inédito proporcionado por el artista.

—“2-3-1 imagen”, texto inédito proporcionado por el artista.

—“Cémo leer el valor de una resistencia” texto de sala en la exposicion 24° Exposicion Visual-Sonora, Facultad De
Bellas Artes UPV/EHU, celebrada en la Sala de Exposiciones del BBVA de diciembre de 2012 a enero de
2013.

—“Dos sintomas (contemporaneos). ;Quién ha quitado el color al televisor?”, Revista Paesaggio, Blauer Haser y
ANTespacio, 2012. p.p. 26-35.

—“If I can’t dance, I don’t want to be part of your revolution” Edition 111, The Masquerade, Episode 1, Magazine 2,
Amsterdam, 09-11/ 2008.

MONOGRAFIAS Y CATALOGOS DE ARTE SOBRE JON MIKEL EUBA
AGUIRRE, Peio, JAIO, Miren y SALA, Anri
—Jon Mikel Enba, Iiiaki Garmendia, Anri Sala. Imdgenes del otro lado. Centro Atantico de Arte Moderno, Las Palmas

de Gran Canaria, 2007.

AGUIRRE, Peio ALVAREZ REYES, Juan Antonio y ARDENNE, Paul
—Jon Mikel Euba. Actes Sud/ Altadis, Francia, 2003.

ALVAREZ REYES, Juan Antonio y AZPIROZ, Elena
—FEscenarios. Jon Mikel Enba. Ester Partegas. Instituto de la Juventud, Madrid, 2000.

AZPIROZ, Elena y GOHLKE Gerrit
—Jon Mikel Euba. Instituto de la Juventud, Madrid, 2002.

BADIOLA, Txomin, EUBA, Jon Mikel, PREGO, Sergio y PEREZ RUBIO, Agustin
—Primer Proforma. Badiola, Enba, Prego. 30 ejercicios, 40 dias, 8 horas al dia. ACTAR, Barcelona, 2012.

BADIOLA, Txomin, BADOS, Angel y ERASO, Xanti
—Taller de Angel Bados, Txomin Badiola tailerra. Artelekn 1994. Diputacion Foral de Gipuzkoa, Donostia-San
Sebastian, 1995.

DAVIS, Rhidian (Edtr.)

—Pandaenoninm Biennial of Moving Images 2001. Consultancy Proboscic, Lux Centre Project, London, 2001.

259



260

BIBLIOGRAFIA

DOLLE Matiette y ENGUITA MAYO, Nuria,
—Jon Mikel Euba. Kill'em All. ARTTUM, Fundaciéon Antoni Tapies, Direccion de Proyectos e Iniciativas
Culturales Murcia, Valencia, 2003.

ECHEVARRIA, Guadalupe y MARI, Bartomeu
—Gaur Hemen Orain. Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2001.

EUBA, Jon Mikel y JAIO, Miren
—Condensed Velazquez. Jon Mikel Euba. 1 abril - 3 mayo 2008. Galeria Soledad Lorenzo, Madrid, 2008.

EUBA, Jon Mikel entrevista de DIEZ, Jorge
—*“Jon Mikel Euba. Entrevista con Jorge Diez”, en DIEZ, Jorge y ROCA, José, Cart/ajenaj. Sociedad Estatal
para la Accién Cultural Extetior (SEACEX), Madrid, 2007.

EUBA, Jon Mikel

—Jon Mikel Euba. Some things are moving. 11 enero - 12 febrero 2005, Galeria Soledad Lorenzo, Madrid, 2005.

—Un minuto de silencio, Jon Mike! Enba. 2004. Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, Vitoria-
Gasteiz , 2004.

—Jon Mikel Euba : marzo-abril 1999. Galeria DV y Consonni, San Sebastian, 1999.

—Jon Mikel Enba. Basanri 1996. Udal Kultur Etxea, Casa Municipal de Cultura de Basauti, Basauri, 1996.

JAIO, Mitren
—“Jon Mikel Euba”, en ARRIOLA, Aimar y MOSCOSO, Manuela, Antes que todo=Before Everything. CA2M
(Centro de Arte Dos de Mayo), Madrid, 2010.

JAIO, Mitren
—“Jon Mikel Euba. 6 por 2 menos 17, en VV.AA. Miradas Criticas en torno a la Coleccion MUS.AC. MUSAC,
Fundacién Siglo para las artes en Castilla y Le6n, 2008.

PEREZ RUBIO, Agustin
—Bad boys : Manu Arregi, Carles Congost, Jon Mikel Euba, Joan Morry, Sergio Prego, Pepo Salazar, Fernando Sanchez;
Castillo. Direccién General de Relaciones Culturales y Cientificas, Madrid, 2003.

ROCA, José

—“Conversaciones/ Lenguaje. Jon Mikel Euba, Juan Lopez, Catalina Parra, Fernando Prats y José Roca” en
DIEZ, Jorge, ROCA, José, VARAS, Paulina y LARA, Carolina Vaparaiso, 2070 Intervenciones, Sociedad Estatal
para la Accién Cultural Extetior (SEACEX), Madrid, 2010.

SAEZ DE GORBEA, Xabier
—Erretratatn/ Retratarse. Juan Albin, Jon Mikel Euba, Itziar Okarig. Diputacién de Gipuzkoa, San Sebastidn, 1992.

VV.AA

—247 excposicion visual-sonora/ 24. ikus-entzunezko erakusketa. Facultad de Bellas Artes UPV-EHU Arte Ederren
Fakultatea, Facultad de Bellas Artes, Bilbao, 2012

—100 artistas esparioles/ 100 spanish artist. Exit, Madrid, 2008

—Monocanal, MNCARS, Madrid, 2003



BIBLIOGRAFIA

—Norabide guztiak/ Todas direcciones: Peio Aguirre, Mignel Angulo, Itxaso Dominguez, Jon Mikel Euba, Pilar Fonseca,
Thon Garagarza, Mignel Angel Gaiieca, Vava Linaza, Iucia Onzain, Jesiis Pueyo, -Maria Requilén, liiaki Ria, Eduardo
Sourroville 1999-2000. Sala Rekalde, Bilbao, 2002.

—1Imago 99: encuentros de fotografia y video. Universidad de Salamanca, 1999.

REVISTAS Y OTROS

AGUIRRE, Peio
—*“Jon Mikel Euba. «Wanted: Team for surreptitious actions»”, (entrevista), Flash Art Magazine, n® 234, january-
february, 2004.

BANG LARSEN, Lars
—“Jon Mikel Euba. Expectation, choice and consequence; rock stars stripped of all but their gestures”, Fiieze
Magazine, Issue 93, septiembre, 2005.

C.de A.
—*“Jon Mikel Euba, reconstrucciones visuales entre el formalismo y la abstraccion™ en FE/ Punto de las Artes,
enero, 2005.

CABEZAS, Ose C.
—“Jon Mikel Euba: Imagenes de accién”, Revista Elle, 73, Zona Arte, 2003.

CANELLAS, Tolo
—*“Jon Mikel Euba. Caballos, serigrafias y cintas de video”, Arte 46, Shangay, Imani, 2008.

CLOT, Manel
—“Entrevista a Jon Mikel Euba”, Disco 2000, n° 8, Edita Disco 2000 BCN, Barcelona, 1999.

GUERRA, Catles
—“K.Y.D. Kill'em all. Jon Mikel Euba. Significados con retraso” en Quaderns. Cuaderno de ruta. 1.oghook. Editorial
Col-legi d’Arquitectes de Catalunja, Barcelona, 2003.

GOLVANO, Fernando
—“Una narracién suspendida”, E/ Periddico del Arte, n° 20, marzo, 1999.

JAIO, Miren

—(texto de la autora para la conferencia) “Bestiario. Conferencia sobre la obra de Jon Mikel Euba” impartida
dentro del ciclo 30 miradas criticas sobre 30 artistas de la coleccion MUSAC, en el MUSAC, Le6n, marzo
2006.

KRAFT, Jessica
—“Reviews”, Contemporary 66, 2005.

MARTINEZ, Chus
—“Aperto Basque Country”, Flash Art 95, may-june, 2003.

261



BIBLIOGRAFIA

MURRIA, Alicia
—“Ester Partegas y Jon Mikel Euba”, Ldpiz, n° 161, 2000, p. 84.

TREVINO, Pilar
—“Ester Partegas y Jon Mikel Euba: escenarios”, E/ Punto de las Artes, 10 de febrero de 2000.

VEGAS, Natalia
—“Jon Mikel Euba: Relaciones entre accién y documento”, Estidio n° 7, Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Lisboa y Centro de Investigacion y de Estudios en Bellas Artes, Lisboa (Portugal), 2013.

HEMEROGRAFIA SOBRE JON MIKEL EUBA

A.F.
—“Euba: actuar sobre el espectador”, ABC Cultnral, 27 de marzo de 1999.

AGENCIA EUROPA PRESS,
—“Amondarain, Salazar eta Euba, «Gure Artea 2002» lehiaketaren irabazle”, Deza, 2002 azaroaren 6a.

AGIRRE, Loinaz
—“Norberaren gorputza arte bihurtu”, Egunkaria, Kultura 23, 1992ko martxoak 18.

AGUIRIANO, Maya
—“Cerca del cine. Jon Mikel Euba”, E/ diario vasco, 27 de matrzo de 1999.

ALE]JOS, Nerea
—“Todo mi trabajo se basa en la capacidad de crear iconos”, Diario de Navarra, 2003.

ARAMBARRI, Marta
—“El artista zornotzarra Jon Mikel Euba ha sido seleccionado para participar en una muestra francesa”, £/
Correo Espaiiol, E/ pueblo vasco, 1990.

ARAMBARRI, Marta
—“El vizcaino Jon Mikel Euba, primer premio europeo «Estrellas de la pintura”, E/ Correo Espariol, E/ pueblo

vasco, Cultura 56, 1990.

ARAMBARRI, Matrta
-“El narcisismo plasmado en lienzo”, E/ Correo Espariol, E/ pueblo vasco, Cultura, 31 de diciembre de 1990.

ARTUNDO N.
—“Armas de creacién”, E/ Correo, Cultura 72, 6 de mayo de 2004.

C.I.
—“Los «Gure Artea» llegaron a San Telmo”, Kutura, Egin, 1990.

262



BIBLIOGRAFIA

CRESPO, Txema G.

—*Jon Mikel Euba y Pepo Salazar reflexionan en sendas exposiciones en Vitoria sobre la realidad més cercana”,

E/ Pais, 14 de diciembre de 2002.

CONSONNI,
—*“Coche, House, Horse”, dossier de prensa, 1997.

E.E.
—*50 artistas y 50 aflos en la muestra «Dibujos germinales»”, La Rigja, 27 de febrero de 1999.

EGUSUT, Xabier
—“Hsas caras de los artistas”, Egin, Kultura 49, 1992 martxoak 27.

E.K.O.
—*“Los premios Gure Artea 89, Cultura, 18 de febrero de 1990.

ELORRIAGA, Gerardo
—“El futuro esta en la television”, E/ Correo, Territorios, 11 de diciembre de 2002.

ESKISABEL, Jon
—*Jon Mikel Euba: «Badirudi aurten dirua dagoela eta azoka ona izango dela»”, Egunkaria, Kultura 40, Arco,
1999ko otsailak 11.

ESPARZA, Ramon
—*“La ciudad en la imagen”, E/ Correo, Territorios 2, 14 de julio de 1999.

EZKER, Alicia
—“El artista vasco Jon Mikel Euba presenta su primera individual en Pamplona”, E/ Diario de Noticias, 23 de
mayo de 2003.

GONDRA, Ainhoa
—*“La fabrica del arte”, Deia, Asteburua, Tendencias, 14 de noviembre de 1997.

GUERRA, Arles
—“Todos Muertos”, La VVangnardia, Cultura, 21 de mayo de 2003.

JARQUE, Fietta
—*Jon Mikel Euba, «Mis referencias visuales provienen al 100% de la televisién»”, E/ Pais, Babelia 16, 22 de
enero de 2005.

KORTADI, Edorta
—"“J6venes valores en alza. Jon Mikel Euba y J.A. Legorburu en Donostia”, Deia, 2 de abril de 1999.

LANDA, Claudio
—"“Jon Mikel Euba: «Artista izatea gustatzen zaity”, Euskaldunon Egunkaria, 1991ko otsailak 24.

263



BIBLIOGRAFIA

LUENGO, Pilar
—“Jon Mikel Euba, premiado como «estrella de la pintura» en Francia”, E/ S0/, 1991.

MANGANA, David
—“Jon Mikel Euba siembra imagenes de inquietud en Artium”, Deza, Kultura D261, 2002 abenduaren 14a.

MARIN-MEDINA, José
-“Jon Mikel Euba, experiencia sobtre Velazquez”, E/ Mundo, E1 Cultural, 3 de abril de 2008.

M.M.
—“Jon Mikel Euba transmite su reflexién sobre la idea de grupo en una exposicién multidisciplinar en San
Sebastian”, E/ Pais, Pais Vasco 9, 7 de marzo de 1999.

MONTERO, José A.
—“Jon Mikel Euba muestra sus «incidentes» fotograficos en Abrantes”, La Gaceta, 17 de junio de 1999.

MUEZ, Mikel
—“Euba reflexiona en Pamplona sobre la verdad o la mentira de la «ficcién documentaly”, E/ Pais, 26 de mayo

de 2003.

MROZEK, Bodo
—“Stunde der Optimisten”, Der Tagesspiegel Kultur, 13 mirz, 2004.

NAVARRO, Mariano
—“BEuba o cémo producir pensamientos”, E/ Mundo, E1 Cultural, 13 de mayo de 2011.

NAVARRO, Mariano,
—“Jon Mikel Euba fuera de contexto”, E/ Cultural, 13 de enero de 2005.

NEBREDA, Elena
—“Inaugurada la exposicion «Gure Artea 89, E/ Correo Espaiiol, E/l pueblo vasco, Cultura 51, 20 de diciembre de
1989.

O0.AM.
—“Lo teatral doblemente representado”, La Razdn, El caballo verde, 5 de febrero de 2000.

RODRIGUEZ, Arturo
—“Artistas vascos, mas alld de Arco”, Gara, Mugalari 11, 2000ko otsailaren 26a.

SAENZ DE GORBEA, Xabier
—“«Camera Vivre», de Euba”, Deia, 17 de abril de 1992.

SANTAMARIA, Ivan

—“Jon Mikel Eubaren bideo-instalazioak eta argazki erraldoiak Artiumen”, Egunkaria, Kultura 42, 2002ko
abenduaren 13a.

264



BIBLIOGRAFIA

URBE, Jon
—“Jon Mikel Euba Gazteizko Artiumen duen erakusketaz ariko da gaur”, Egunkaria, 2003ko urtarrilaren 16a.

VERDU, Kino
—“Jévenes Expuestos. Generacién 2003 premia a los mejores creadotres contemporaneos. Ellos «mancharany»
los lienzos”, E/ Semanal ABC, 5 de enero de 2003.

VICENTE, Eva

—“La segunda apuesta de Imago 99 cuelga en Abrantes la fotografia contaminada de Euba”, Tribuna, 17 de
junio de 1999.

DOCUMENTOS ELECTRONICOS

CASTRO FLOREZ, Fernando

—“Retrato Vacio” en ABC Cultural (Madrid), publicada el 14 de mayo de 2011, disponible en: <http://
hemercotea.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/cultural /2011/05/14/026.html>
[Consulta: 19 de febrero de 2013]

—“No me interesa nada de nada”, resefia de la exposicién de Jon Mikel Euba en la Galerfa Soledad Lorenzo,
Madrid, tomada de ABC, disponible en: <http://salonkritik.net/04-06/archivo/2005/01/>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015]

EUBA, Jon Mikel entrevista de DIAZ-GUARDIOLA, Javier,

—“Velazquez descompuesto”, en ABC Cultural (Madrid), publicada el 12/04/2008, disponible en: <http://
hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/cultural /2008/04/12/039.html>
[Ultima consulta: 08 de noviembre de 2015]

265






	intro general_02
	natalia tessis_digital



