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A continuacién se presentan las distintas
imagenes que conformaron el diaporama Luz
sobre Lemoniz. Ibon Aranberri lo presentd por

primera vez en el afio 2000.

Se vera que las imagenes conservan la marca de
agua de la productora Consonni. Esto es asi
porque han sido sacadas del DVD que esta
productora edité recopilando los trabajos que
se habian llevado a cabo bajo la direcciéon de
Frank Larcade. Se ha decido dejar esas marcas,
tal y como luego se explicara en el texto, como

testimonio de su origen.
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INTRODUCCION

Ortega y Gasset escribe:

“Pero decir que cada pintor entiende de una cierta manera su oficio no significa
s6lo que pinte siguiendo un determinando estilo. Ademds y antes que eso
significa que toma su oficio, en cuanto «oficio», de una peculiar manera. Es
grave cosa en el hombre esta cuestion de su oficio. Porque «oficio» es nada
menos que aquella ocupacion a que dedicamos la porciéon mayor y mejor de
nuestra vida [...] Es una de las grandes decisiones y, por tanto, de las mas
intimas y personales. Seria inconcebible, pues, que esa resoluciéon no tuviese un
perfil también individualisimo. [...] Al comenzar la vida vemos agitarse ante
nosotros e/ sacerdote, e/ militar, e/ intelectual, e/ comerciante, e/ pintor, e/
ladrén, el verdugo. Cuando decidimos ser una de esas cosas lo hacemos siempre
corrigiendo el esquema genérico de esas figuras sociales segin nuestra
individual vocacién."'

“Una de las cosas que mas influyen en cudl sea el estilo de un pintor es como

1 ORTEGA Y GASSET, ]. (1962) Obras completas. Volumen VIII. Madrid: Edit.
Revista de Occidente, p. 495.
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tome su oficio. Por tanto, va también incluso este elemento en la significacion
de cada pincelada. Pero esto —adoptar un oficio y ello de una precisa manera—
no es ya cuestion meramente artistica. Hasta aqui todo lo que ibamos
encontrando manifiesto en el pigmento era asunto estético, pero ahora
trascendemos el circulo del arte y salimos a la totalidad de una vida. El oficio se
decide en vista del panorama con que la existencia se nos presenta. Es una
eleccion entre las formas de ser hombre que la época nos propone como
posibles, o es, frente a todas €stas, una radical invencidn nuestra a que llegamos
en vista de que las vigentes no nos satisfacen. El primer pintor lo fue porque las
otras maneras de ser hombre no le petaban. Que un individuo se resuelva a ser
pintor y a serlo de tal preciso modo, depende, pues, por un lado, de lo que sea
su época, y en ella, el oficio de pintor; mas por otro, de lo que sea como hombre
[...] si es cierto decir que un hombre que es pintor, es mucho mas cierto afirmar
que ese pintor es un hombre y que lo es no solo aparte de ser pintor, sino en
tanto que pintor, pues pintar no es, en absoluto, otra cosa que una manera de ser

hombre.”?

“La pintura no es, pues, un modo de ser de las paredes ni un modo de ser de las

. . . 3
telas, sino un modo de ser hombre que los hombres, a veces, ejercitan.”

Esta cita de Ortega y Gasset puede tomarse como punto de partida de esta

investigacidn. El titulo de la tesis hace referencia, por un lado, a un texto escrito

(A partir del estudio De Luz Sobre Lemoniz...) y por otro a un dosier que agrupa

una seleccién del trabajo artistico llevado a cabo durante el periodo de esta

investigaciéon (Trabajo artistico propio..., 2010-2016). Ambos titulos aparecen

como subtitulos de un titulo genérico: La posicion del artista.

2 ORTEGA Y GASSET, ]. (1962) Obras completas. Volumen VIII. Madrid: Edit.
Revista de Occidente, p. 496.

3 ORTEGA'Y GASSET, ], op. cit., p. 489.
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En esta investigacion, por «posicion» nos referiremos al lugar que cualquier
individuo ocupa en lo social y desde el que elabora una concepcidon del mundo, lo
que implica cuestiones personales y politicas. Y por «artista» nos referiremos al
individuo que elije la practica artistica como oficio. Luego el oficio de artista
implica por un lado su posiciéon personal, y por otro su posicién artistica que,

siendo diferentes, no son independientes.

En la primera parte veremos a distintos autores plantear la dificultad de la
representacion de la identidad del individuo en la politica. Una diferencia,
dificilmente salvable, entre lo personal y lo politico. La hipotesis de esta
investigacidn es que el artista desocupa, a través del objeto estético, su posicion
personal en el espacio publico, permitiendo asi que esa posicidn sea ocupada por
el sujeto de experiencia (por el publico), dando lugar a un sentimiento

independizado, singular, de comunidad.

Para plantear esta cuestion la investigacion se divide en dos partes. Una primera
en la que se estudia el trabajo Luz sobre Lemoniz de Aranberri. En esta primera
parte se tratard de poner en valor el trabajo Luz sobre Lemoniz como objeto
estético. Esta puesta en valor se llevara a cabo desde una determinada idea de lo
que el arte es, y desde una experiencia concreta de Luz sobre Lemoniz: mi
experiencia de este trabajo en base a mi percepcion de lo que el arte es. Es decir,
lo que se estard haciendo es ocupar la posicion del sujeto de experiencia, como

publico, en Luz sobre Lemoniz.

La segunda parte es una seleccién de trabajo artistico realizado en el periodo de
redaccion de esta tesis. Se presenta no el resultado, ya que el formato no permite
tener acceso a los trabajos, sino parte de la documentacién generada y del
registro de los distintos resultados. Esa documentacién permite una
aproximacion distinta al proceso llevado a cabo para la definicion del trabajo. Mi
posicién aqui es la del autor. En esta parte no habra ningtn texto, ni explicacion.
La intencion es facilitar asi, en la medida de lo posible, y consecuentemente con la

hipétesis planteada, la desocupacion, en favor del lector, de la posicidn de autor.
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Afirmaremos asi que una de las funciones del arte es preservar un espacio doble:
de representacion de la singularidad del sujeto por un lado, y de experimentacion

de esa singularidad con base en lo comun, por otro.

SOBRE EL TEXTO ESCRITO

Alo largo del texto defenderemos una concepcidén del objeto estético que se basa
en su radical falta de un fin determinable, con toda la dificultad que esto conlleva,
tanto a la hora de asignarle valores sociales como a la de justificar al individuo
que decide dedicar su practica al arte. Esta dificil justificacién contextual coloca al
artista en un espacio de trabajo casi ilegitimo. Al mismo tiempo, este es un
espacio mistificado. Durante el texto nos detendremos en algunas cuestiones que
esta ambigiiedad plantea y las pondremos en relacién, casi como en un relato,
desde una posicion totalmente basada en la experiencia de la practica artistica,
para tratar de establecer algo asi como una coartada desde la que trabajar. El
texto es por lo tanto un esfuerzo de legitimacion del trabajo artistico, entendido
de determinada manera, a través de Luz sobre Lemoniz. En este estudio trato de
entender qué es lo que constantemente me ha interesado de él, de definir cual es
el espacio de trabajo que siento que este trabajo legitima. La forma de esta
investigacion surge, por lo tanto, de la necesidad de interrogarme por el sentido
que tiene mi propia practica y mi dedicacion a ella. Una cuestién que casi podria
resumirse en un «;para qué?». No es una respuesta a las preguntas que esta obra

de Aranberri plantea, no es una solucion.

En este sentido es muy importante aclarar cuanto antes que ese lugar y ese modo
de aproximarse al arte no tiene para nosotros mas valor en si mismo que el
precisamente posicional. Las preguntas y afirmaciones que se deduzcan de él no
seran mejores ni peores que las que se den desde otras aproximaciones o desde
otras concepciones de lo que el arte es. Ayudaran a senalar, sin embargo, la
posicién desde la que los trabajos practicos que se presentan en la segunda parte

han sido hechos.
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Al decir que esta escrito desde una manera de entender al arte no nos referimos a
una idea exclusivamente personal. Sino a haber asumido como propia una idea
que deviene de determinado contexto. Coincide con la experiencia propia a
través de la pertenencia a un determinado contexto artistico que conlleva unas
relaciones y el establecimiento de un c6digo de comunicacién concreto, en un
lugar y una época en concreto. Tanto la practica, como la relacién con otros
artistas de distinta relevancia y distintas generaciones, le ponen a uno, tal y como
decia la cita del principio, no s6lo en un contexto dedicado a la practica artistica,
sino también en una manera concreta de entender lo que eso es. Una manera
concreta de entender lo que es ser artista y un deseo concreto de lo que se quiere

que el arte sea.

En ese contexto al que nos hemos referido hay algunos autores como Txomin
Badiola, Juan Luis Moraza, Jon Mikel Euba, Itziar Okariz, Sergio Prego, Ibon
Aranberri, Lorea Alfaro... que siempre tengo presentes en mi trabajo. Los tomo
como referentes, no sélo en la definicién de su trabajo de lo que el arte es para
mi, sino también de las distintas maneras de ser artista, y aprendo de ellos. Es
una especie de atraccion hacia algo que deseo que exista y que ellos consiguen.
Entre esos referentes que se mantienen en el tiempo ha estado siempre presente
el trabajo Luz sobre Lemoniz, de Ibon Aranberri, que usaremos como objeto de
estudio, como punto de partida y como modo de ir concretando algunas de las

cuestiones.

Luz sobre Lemoniz esta, ademas especificamente ligado al llamado arte politico. Es
uno de los artistas que mas claramente ha sido vinculado a esa categoria.
Entendemos esta designacion, desde nuestra posicién, como insuficiente. Ya que
de ella se espera un concreto e inmediato valor social con una légica funcional
inmediata. Aproximarme al objeto estético desde este requerimiento resuelve, a
nuestro modo de ver equivocadamente, por reduccionista, el tipo de experiencia
que el arte provee y desplaza todo su valor a un s6lo punto de vista, a un sélo

modo de participar de la realidad.
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La designacién de politico parece llevar implicito, ademas, un posicionamiento
ideoldgico claro (a favor o contra). En Luz sobre Lemoniz, sin embargo, es muy
dificil identificar esa posicion. Hay una figuracién que permite adentrarse en un
determinado imaginario, pero no puede, o eso sostendremos, identificarse una
posicién ideoldgica. Es como si Aranberri, como autor del trabajo, supiera estar
justo en el limite de si mismo. Es como si el propio trabajo Luz sobre Lemoniz
estuviera, empezando por su presencia, en ese limite; un casi no estar, un casi no
ser, un casi ser..., dando lugar a un desplazamiento sutil pero fundamental: donde

es reclamada una posicién ideoldgica esta se transforma en una posicién sensible.

Es por esto que la eleccién de este trabajo nos parecia adecuada. Porque su
condicion liminar hace que surjan las cuestiones a través de las que se intentara
dar respuesta a la forma personal de ese para qué. Luz sobre Lemoniz nos permite
pensar en c6mo, a pesar de participar este trabajo de lo discursivo, no se ha visto
reducido a esa 'discursividad'. Participa muy eficazmente de un tipo de
actualidad muy coyuntural, mientras al mismo tiempo parece resistir a lo que en
otros casos esa participaciéon conlleva: una pérdida de la autonomia, de la
estabilidad y permanencia, que esperamos del arte. Es decir, es un trabajo a
través del cual identificar qué es eso diferente en el arte que no es dominable por
el discurso; a través del cual poner en valor esa experiencia distinta que es la

experiencia estética.

Para poder escribir este texto necesitibamos de unos materiales. Conceptos, que
hayan sido ya definidos, que podamos usar, para tratar de llegar a aquello que
buscidbamos. De manera natural hemos tendido a buscar esos materiales en la
filosofia. Creemos que la filosofia, con su precisiéon conceptual, hace sensible al
intelecto cosas que de otra manera pasan inadvertidas y establece ademas, y esto
es muy importante, un c6digo comun para poder tratarlas. Esa definicién es fruto
de un proceso que la filosofia no da por hecho. Es un proceso conceptivo que
aparece en el texto filoséfico. Y ese proceso de formacion hace al lector participe
del cédigo en la medida en que éste se va definiendo. Lo que permite establecer

un didlogo donde no es necesario que haya un cédigo pre-establecido, ni tampoco
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que haya un acuerdo con el resultado de lo enunciado. Se ponen los elementos y
procesos discursivos a completa disposicion del otro. El propio proceso de

formacion de ese codigo es ya valioso.

Sin embargo hay en la filosofia un rigor disciplinar al que este texto no es capaz
de responder. Es muy importante aclarar esto aqui. Si bien se han usado textos de
filosofia, no se ha tratado (no podriamos) de hacer filosofia. Se ha tratado de usar
lo que la filosofia da, de valernos de ella, pero no de trabajar en filosofia. El texto
no es una teoria estética, no es un estudio filoso6fico, ni se aproxima siquiera a
poder responder ante esas formas de conocimiento. Es el intento de establecer la
posicién desde la que el trabajo plastico presentado ha sido llevado a cabo, tal y

como hemos expuesto al principio de esta introduccidn.

En los conceptos que, siendo importantes, no eran sobre los que se estructura el
sentido buscado, se ha optado por tratar de preservar el uso que los distintos
autores hacen de ellos, manteniendo en la medida de lo posible el sentido original
de cada texto citado. En los conceptos que se desarrollan en el propio texto, como
«actualidad», «materialidad», «plasticidad», «poder», y cuya concepcién responde
a intuiciones y posicionamientos a los que se ha llegado a partir de la propia
practica artistica, se ha tratado de hacer un uso coherente y un trabajo riguroso

de definicion a partir de las fuentes, pero hacia esa experiencia.

En el trabajo de investigacion han ido apareciendo asi pequefias definiciones,
precisiones, matices, fruto muchas veces de la plasticidad del propio texto. Si
necesitdbamos, por ejemplo, pensar en el éxito mediitico del trabajo de
Aranberri, en la situacién productiva que genera su trabajo dando lugar a textos,
reflexiones, otros trabajos, etc. en la atracciéon que las personas interesadas en el
arte politico sienten por el conjunto de su trabajo, recurrimos en la investigacion
a Xavier Zubiri y a cémo éste conceptualiza el término de actualidad.
Encontramos, asi, un triple sentido de la misma que nos permite hacer sensibles
unas diferencias que ayudardn a recuperar una idea de valor estético que

nosotros buscamos recuperar para este trabajo, y a través de este trabajo.
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Hemos sefialado ya la diferencia entre este texto y las disciplinas a las que se
recurrira para llevarlo a cabo. Mi manera de conocer y de producir un resultado
es el arte. No es la historia del arte, la filosofia o la sociologia. No es la critica, la
teoria artistica, etc. es la practica artistica. Si hemos dicho que no pretende
responder a esas disciplinas, es importante incidir en que tampoco pretenden
sacarse conclusiones para ningin otro campo de trabajo, sino tratar de
incorporar su conocimiento a este texto a través de esos procesos formativos a

los que antes nos hemos referido.

El intento del texto tampoco es, y esto es también importante, explicar el trabajo
Luz sobre Lemoniz. Ni siquiera se ha intentado. De hecho, el texto defiende la
imposibilidad de ese intento. Lo que se ha hecho es, tal y como se ha explicado,
valernos de este trabajo para recuperar las cuestiones que ya antes, como

publico, le habiamos hecho.

El intento del texto, por lo tanto, pretende consistir en ser riguroso y coherente
para con la experiencia en la practica artistica. En el intento de dar sentidos
concretos a cuestiones que antes de este esfuerzo de escritura eran intuiciones,
reflexiones, excusas, experimentadas en el hacer. El valor quiere estar en el
intento de definiciéon de un texto capaz de dar lugar a un espacio de trabajo. De
legitimar ese espacio. De dar estabilidad a esas intuiciones primeras para saldar

esa deuda justificativa, liberando la practica y el hecho artisticos.

El intento es legitimar un valor en el arte que no confunda sus capacidades por
una demanda de funcionalidad que tanto cultural como personalmente siento.
Para ello tratamos, a través del objeto de estudio, de hacer que, de todas las
preguntas posibles, aparecieran aquellas que consciente o inconscientemente me
he ido haciendo en torno a ese para qué del que hablabamos al principio. Para

llegar a afirmar que el arte representa un espacio social fundamental, para seguir.
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Y el valor de esta primera parte para el conjunto de la investigacion es, tal y como
hemos dicho, estar escrito desde la ocupacién de esa posiciéon que el autor, Ibon

Aranberri, hace practicable.

SOBRE EL TRABAJO ARTISTICO

Hemos dicho ya que el texto esta escrito usando materiales de otras disciplinas,
pero que lo que estructura ese uso, y lo que lo hace necesario, es la experiencia

ganada en la practica.

Por experiencia en la practica no nos referimos s6lo al trabajo de elaboracién de
determinados resultados plasticos. Sino a que, en busca de estos resultados, uno
se sensibiliza a determinadas cosas. A unas, y no a otras. A aquellas a las que se
esta atendiendo. Se toma una posicion sensible. Y se participa de todo el resto de
momentos desde esa posicidn. Se ve el trabajo de los demas desde ahi; se ve la

vida desde ahi.

Es por lo tanto la experiencia practica la que estructura ese texto de la primera
parte, porque es la practica la que va definiendo la posiciéon desde la que se
entiende lo que el arte es, y por lo tanto, la posicién desde la que se pone en valor
Luz sobre Lemoniz. Y esta afirmacién es bidireccional: Si el texto estad
estructurado desde una posicion ganada desde la practica, serd también una

manera de aproximarse a la practica misma.

Hablar de Luz sobre Lemoniz permite salvar la dificultad de ocupar, al hablar del
trabajo propio, la posiciéon del autor. Posicidn que queremos desocupar. La
dificultad entonces estaba en cOmo presentar ese trabajo, si acceder
directamente a él no es posible y no se queria, realmente, escribir sobre él desde
esa posicion. La decisién tomada es presentar tanto imagenes de los registros de
los distintos resultados como una seleccién de documentos usados durante su

elaboracidn. Tratar de repetir de alguna manera, graficamente, ese valor que
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dabamos al texto filoséfico en el que se permite asistir al proceso conceptivo de
los distintos términos. Permitir una aproximacién al proceso de elaboracién, no
sélo del resultado. Permitir la apariciéon de algo asi como un ambiente, de una

sensibilizacidn hacia algo, que lleva finalmente a definirse en ese resultado.

INTRODUCCION AL TEXTO

Esquema del texto

El texto consta de dos partes. Una primera parte en que trata de establecerse la
especificidad de la experiencia estética y esa idea de autonomia del objeto
estético. Y una segunda en que, poniendo en relacién ese objeto estético
auténomo con el resto de objetos estéticos (arte), y estos a su vez con lo social, se
trata de definir su valor como ese espacio doble en que la experiencia personal se

da a través de lo comun.

El recorrido que lleva a cabo el texto es el siguiente. Empieza con una
presentacion del trabajo de Aranberri. A partir de distintos documentos
recuperamos la manera en que Luz sobre Lemoniz llega a tener la forma que tiene
prestando especial interés al momento en que, abortado el proyecto original, es
presentado mediante una entrevista en una revista especializada. En esta
primera parte del texto se dibuja, someramente, el escenario sociopolitico en el
que este trabajo fue presentado. De manera que pueda entenderse por un lado,
en qué tipo de contexto se motivo el autor para abordar la cuestion (respecto de
qué o con qué estaba él trabajando) y, segundo, entender por qué es tan facil que
las interpretaciones discursivas recurran, en este trabajo Luz sobre Lemoniz, a
tratar de regenerar las relaciones contextuales en que el trabajo se dio.
Recogeremos asi algunos fragmentos de estos textos, escritos por distintos
criticos, comisarios e historiadores, para poder ver de qué manera intenta
restablecerse la articulacidn discursiva que el trabajo parece anticipar y que, sin

embargo, niega al mismo tiempo.
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En el siguiente capitulo, La autonomia de Luz sobre Lemoniz, se plantea la idea de
la autonomia del arte (Menke - Adorno) aplicaindola al objeto de estudio. Se
empiezan asi distintos intentos de resolver las cuestiones que a nosotros nos ha
planteado y vamos viendo co6mo esos intentos de resoluciéon son insuficientes
porque nacen todos de un intento de contextualizacidn que la experiencia
estética hace inviable. Lo primero que se defendera en Comprension automdtica,
es que el objeto estético no permite una identificacién automatica, lo que lleva a
un proceso de conocimiento diferenciado al de otras experiencias, y esta sera esa
negacion de articulacidn a la que nos hemos referido en el parrafo anterior. Asi, la
imposibilidad de reconocimiento conlleva una ruptura contextual que invalida las
traducciones de la que algunos trabajos de arte son objeto. Se sostendra que esa

imposibilidad de identificaciéon dota al arte de una cierto grado de autonomia.

Pasamos entonces, en La actualidad de Luz sobre Lemoniz, a partir del par
adorniano de materia-significacion a estudiar la manera en que Luz sobre
Lemoniz esta presente en la actualidad. Esto nos lleva a aproximarnos a su
materialidad, a través de Zubiri, y a su significacién, a través del estudio de

Barthes, en su texto Mitologias, del mito en la actualidad.

La manera de definir esa autonomia a la que se refiere Menke es precisamente a
través de una ruptura contextual. Pero dicha ruptura no implicara que el objeto
estético esté del todo ajeno al momento en que existe. En Materialidad se
defenderd que la actualidad del objeto estético tiene un caracter especifico,
basado en su formalidad, en su estabilidad, que le hacen aparecer en lo ptblico de
manera diferenciada a otras cosas reales. Esta idea de formalidad que empieza a
ganar relevancia en la primera parte llevard en esta segunda parte del texto a
plantear la importancia de la plasticidad en el objeto estético como rasgo
constitutivo de su autonomia. Zubiri nos permite detenernos en una idea de
plasticidad, muy propia de las artes plasticas, que sera clave a partir de ese
momento para entender tanto el funcionamiento interno (estético) del trabajo,

como el del trabajo, como arte, en el espacio publico.
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Podremos asi ver especificamente de qué manera los elementos de Luz sobre
Lemoniz constituyen, a partir de la idea de plasticidad tratada en el punto
anterior, un cuerpo indisociable (en El diaporama Luz sobre Lemoniz). Cémo la
corporeidad de ese cuerpo es consecuencia de una presencia mediata de sus
elementos constitutivos y como esa plasticidad a partir de la que esos elementos
entran en relacion operan no so6lo en la materialidad fisica, sino también en la
conceptiva, en lo que Barthes llamar3, en La estructura semioldgica..., sistemas de

segundo orden.

Habiendo definido en esa primera parte del texto la autonomia del objeto estético
y algunas caracteristicas de Luz sobre Lemoniz que ayudan a establecer
diferencias sutiles pero importantes, trataremos de proponer una hip6tesis sobre
de qué manera ese objeto auténomo participa de la realidad en la que existe, de la
que forma parte. Seguiremos asi dando cuerpo a la hipétesis de que el arte sera
un lugar en el que se pueda resolver la aparente dificultad de una representacion
de lo comun que contenga la suma de individualidades que lo constituyen como
tal, a través de la ocupacion por parte del sujeto de experiencia de la posicién del

autor del objeto estético.

Para abordar esta cuestion atenderemos ya no al objeto estético en si sino al
lugar posicional que el objeto como realidad estable y auténoma ocupa en la
realidad. No atenderemos sélo al sujeto de experiencia y al objeto estético, sino a
la existencia de un ambito llamado arte y que la suma de todos los objetos
estéticos constantemente redefinen. Esté dmbito estd presente en lo social y

participa del espacio publico.

Una participacién que plantearemos a partir de la segunda parte, 22 Parte: Sobre
la posicion del hecho estético en lo social, como discontinua (Moraza). Una
relacion con lo social que serd representada, a través del estudio de los
dispositivos de Foucault, como una presencia intersticial (Arendt) en las redes de
los saberes y de los poderes. Una cosa que estd dentro del cuerpo social,

interviene en sus caracteristicas, pero no forma parte de él. Un cuerpo extrafio.
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Tanto esta nocidn de dispositivo (Foucault) como el estudio de la politica llevado
a cabo por Hanna Arendt coinciden en la dificultad de la politica para dar cabida a
la individualidad del sujeto. Llegando, tanto estos dos autores como otros citados
a la misma conclusién de que la posibilidad de esa individualidad en lo social

pasa por la estética.

Por ultimo, en Una hipétesis de funcionamiento..., trataremos de plantear la
hipétesis de lo que ese estar presente y discontinuo del arte permite a través de
la experiencia estética. Por un lado la de la aparicidn en el espacio publico de
unas vacantes, libres, habiles para el sujeto de experiencia, dejadas en la
desaparicién del autor. Y por otro el cdmo, desde ese espacio libre, el sujeto tiene

una nocion de lo humano y de su propia realidad.

El texto termina con una entrevista a Ibon Aranberri. Desde el primer momento
se decidid realizarla al terminar la redaccion del texto, de manera que quedara
claramente diferenciada la percepcion del trabajo desde la posicion de ptublico y

la del propio autor.
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A. SOBRE LA POSICION DEL AUTOR: A PARTIR DEL ESTUDIO DE LA OBRA
LUZ SOBRE LEMONIZ, DE IBON ARANBERRI
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12 PARTE. UN EJEMPLO HACIA LA AUTONOMIA DEL OBJETO ESTETICO

INTRODUCCION A LUZ SOBRE LEMONIZ, (2000)

La central nuclear de Lemoniz*

La central de Lemoniz nunca llegé a entrar en funcionamiento. Empezé a
construirse en 1974 en el homoénimo pueblo de la costa vizcaina. El proyecto se
presentaba como el camino a una supuesta independencia energética, de Euskadi
para unos, de Espafa para otros, y contaba con la construccién de tres centrales

nucleares en la comunidad auténoma y una mas en Navarra.

La central se encontrd con la oposicién de gran parte de la sociedad vasca que,
movilizada en torno a distintas asociaciones ecologistas y plataformas
ciudadanas, mostr6 en las calles su negativa a este modo de explotacion
energética. Estas movilizaciones sorprendieron a casi todos por su magnitud y
tuvieron bastantes momentos criticos de enfrentamientos civiles contra la

autoridad, representada por las fuerzas del orden. En uno de estos choques, el 3

4 Este primer capitulo tratard de dar contexto a la situacién y el clima
sociopolitico en el que se planted el proyecto de Ibon Aranberri. Es importante la
decisién tomada en la redaccién de esta introducciéon de asumir la evidente
'opinabilidad’ de cualquier recuperacion de los hechos histéricos que
acontecieron como elementos de un relato, ain cuando este quisiera aparentar
una objetividad disciplinar (cosa que en este caso no se ha pretendido
especialmente).
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de junio de 1979 durante una manifestaciéon convocada en la Jornada
Internacional contra la Energia Nuclear, un guardia civil asesiné5a Gladis del

Estal, una manifestante ecologista.

La organizacidn terrorista ETA, en su necesidad de aparecer como un agente
social y de abanderar un proceso en origen pacifico, dejé tras de si 9 victimas
mortales: los obreros de la central Angel Bafios, Andrés Guerra y Alberto Negro,
el ingeniero jefe de Iberduero José Maria Ryan, el directivo de la misma empresa
Angel Pascual Mtjica, ademas del etarra David Alvarez Pefia que murié en un
enfrentamiento con la Guardia Civil el 18 de diciembre de 1977 y los también
etarras Pepe Barros, José Javier Aleman y José Valencia, muertos en distintos

intentos de sabotaje al estallarles los explosivos que manejabané.

El punto final al proyecto lo puso la derogacién de la energia nuclear de 1984.
Con las obras ya acabadas y unicamente a falta de poner en marcha la central,
estd se empez6 a desmantelar dejando como unico resultado la mole de

hormigén que hoy conocemos.

Esa mole muerta es monumento natural a un momento histérico en el que la

violencia cogia con facilidad distintas representaciones extremas en Espafia.

5".en la ratificacion de la condena a 18 meses de prisién [al guardia civil],
califica de «imprudencia temeraria», desestimando la calificacion de
«asesinato»...". Beorlegui, D. (2009) "Los nuevos movimientos sociales en Euskal
Herria: los movimientos ecologistas, pacifistas y antimilitaristas desde la
transicion hasta el cambio de siglo". Estudios vascos, pp. 179-180.

6 Sélo la descripcién de estos hechos ya identifica ideolégicamente al redactor del
texto como parte posicionada en la identificacion de unos y otros. Lo que
posiciona al lector a favor o en contra.
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El proyecto de Ibon Aranberri

El proyecto Luz sobre Lemoniz (2000), de Ibon Aranberri (Deba, 1969), consistia
en convocar a la gente para un espectaculo pirotécnico sobre la inactiva central.
La génesis del trabajo incluia una parte importante de gestiéon que se llevé a cabo
a través de la productora Consonni? en 1999. Se establecian unos espacios
delimitados para el publico y se garantizaban las infraestructuras y dotaciones
necesarias para poder llevarlo a cabo con la maxima seguridad. Adn asi, el
proyecto de Aranberri no recibié los permisos necesarios y, al igual que la

central, qued¢ paralizado.

Hemos tenido acceso a una parte importante de la documentaciéon que manejaron
Aranberri y Consonni durante el desarrollo del proyecto. Primero consultamos
los archivos que aun quedaban en la actual Consonni, entrevistindonos con
Maria Mur Dean, actual directora de la productora8. Luego tratamos de localizar
el grueso de la documentaciéon que supimos que originalmente se encontraba
guardada en la biblioteca del desaparecido centro de arte Arteleku, en el barrio
Donostiarra de Txomin. Coincidiendo con el cierre del centro, en el 2014, se
dividieron sus fondos entre el nuevo Centro Internacional de Cultura
Contemporanea, Tabakalera, y el convento de Santa Teresa, ambas en la misma
ciudad de Donostia - San Sebastian. Este altimo, el convento, acabd arrancando
como proyecto de un centro de formacién para artistas, con el nombre de
Kalostra, que sélo permanecié abierto unos meses del 2015. La documentacién se
encontraba en este centro en el momento de nuestra consulta. Es a esta
documentacién, anexada como I y II, a la que nos remitiremos en esta

investigacidn.

7 Consonni es una productora de proyectos artisticos, localizada en Bilbao. Pagina
web: https://www.consonni.org/

8 En sus archivos sélo guardaban la presentacidn original del proyecto, publicada
casi en su totalidad en la pagina web, y algunos documentos sin mayor interés
para esta investigacion (una radiografia de Aranberri, algunas facturas, etc.).
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En uno de los documentos, aparentemente una ficha resumen del proyecto
(anexo I, p. 2), se data el proyecto en el afio 2000 bajo el titulo Lemoizko argia
(sin onda expansiva). Hay que aclarar que en distintos momentos y segin el
idioma el titulo varia: Lemoizko argia (sin onda expansiva), Luces sobre Lemoniz,
Luz de Lemoniz, Light over Lemoniz, Luces de Lemoniz... A partir de ahora
nosotros nos referiremos a este trabajo como Luz sobre Lemoniz que es el titulo

usado por el critico Peio Agirre en la revista Afterall Journal, n® 14 (Anexo Il p. 6).

En la ficha se listan también los apoyos institucionales con que contaba el
proyecto: Gobierno Vasco, la diputacién Foral de Bizkaia, la diputacién Foral de

Gipuzkoa, y la colaboracién de Astondoa Pirotécnica.

Por ultimo, podemos ver en la misma ficha que la manera de exhibicién de Luz
sobre Lemoniz se describe como un diaporama. Forma que, efectivamente, a base
de imagenes y documentos del proyecto no realizado, el trabajo ha tenido en
todas las exposiciones museisticas en las que se ha exhibido a partir del 2001.
Entre estas se nombran: TM guerrilla, Expo-02, en Zurich, u Organizational forms,
Ljubljana, Eslovenia, ambas del 2002, (faltando en el listado importantes eventos

como la Manifesta 4 de Frankfurt, del mismo afio).

Las imagenes con las que se abre este estudio son las que componian el
diaporama al que se hace referencia. Vemos que algunas de ellas estan ahi desde
el principio del proyecto, sacadas de la publicacién El porqué de la central nuclear
de Lemoniz?, publicado por la propia Iberduero en 1981, y que encontramos en
fotocopias, presumiblemente de Aranberri, junto con la publicacién Lemoiz

apurtu 1972-1987... de la plataforma ecologista EGUZKI0 (Eguzki, Bizkaiko

9 El croquis del reactor de agua de una central nuclear que aparece en el
diaporama, por ejemplo, esta cogido de las paginas 66-67 de esta publicacidn.

10 Eguzki es una agrupacion de distintos movimientos ecologistas que surge en
Julio de 1987, en Plamplona, vinculando lo que hasta entonces eran los Comités
Antinucleares. EGUZKI nace vinculando esa lucha ecologista al partido Herri
Batasuna y dentro de la estrategia del MLNV.
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antinuklear eta ekologista komiteak) entre la documentacién a la que nos
estamos refiriendo. Otras son imagenes de prensa, croquis de montaje de los
fuegos artificiales, emplazamientos del publico sobre un plano de la central,

imagenes personales del propio autor...

Puede verse en las fotos con que hemos abierto el texto, ademas de su baja
calidad, las marcas de agua de la productora Consonni. Se han dejado para poner
en evidencia, por un lado, el lugar del que estas imagenes han sido tomadas
(fotogramas capturados de un DVD que recopilé los trabajos mas significativos
de Consonni durante la direccion de Frank Larcade) y por otro, la evidente
imposibilidad de ensefiar el trabajo en lo que es. Esta ultima consideracién es
importante para esta investigacion. Existe el riesgo, viéndose las fotos que el
diaporama contiene, de creer que se esta viendo el trabajo. En el texto se
defenderd justo lo contrario. Viendo estas fotos en este texto, impresas, no
estamos ante Luz sobre Lemoniz. Estamos ante un registro del trabajo. Puede que
este active algunas de las cuestiones que Luz sobre Lemoniz desencadena, pero
estariamos obviando algunas cualidades fundamentales para que ese trabajo sea
lo que es. Asi que las decisiones tomadas, lo han sido, para apuntar desde el

principio en esta direccidn.

Pero no nos vamos a centrar adn en el diaporama que hemos dicho que se defini
en publico a partir del 2001. Primero vamos a atender a una entrevista publicada

en el 2001. Una invitacién de Miren Eraso para participar en el Papers d'Art!ly

"El movimiento nacionalista abertzale incorporé a su denominaciéon de
Movimiento Vasco de Liberacién Nacional la etiqueta 'Social' por grupos como
Eguzki. Aqui podemos encontrar el germen de la ruptura con EKI, pues se dio una
supeditacidn de lo ecoldgico a lo politico que acabaria en escisién." Beorlegui, D.
(2009) "Los nuevos movimientos sociales en Euskal Herria: los movimientos
ecologistas, pacifistas y antimilitaristas desde la transicién hasta el cambio de
siglo". Estudios vascos, pp. 179-180.

11 Eraso, M. y Aranberri, I. (2001). "El proyecto no son los fuegos artificiales".
Territoris d’assaig, Papers d’art, primer trimestre, pp. 16-21.

Entrevista completa recogida en las pp. 34-38 del Anexo L.

71



que supuso el primer paso para considerar aquel trabajo no concluido como un

trabajo merecedor de aparecer en el espacio publico.

La publicacién del proyecto. Primera definicion publica

En el primer trimestre de 2001, tal y como explica Miren Eraso, “la invitacién de
Papers d'Art a participar en ‘Territoris d’assaig’ le permite a Aranberri trabajar
con el concepto de traslacién y de adecuacion de los proyectos a los diferentes
espacios, provocando la reconversiéon de un proyecto de producciéon en uno de
publicacién”12. Aranberri hace publica asi, dentro del marco de una revista
mensual sobre arte, una seleccion de las imagenes y documentos que habia
manejado durante la preparaciéon del proyecto acompafiando a la entrevista
llevada a cabo por la propia Eraso (entonces directora de la revista Zehar,
Arteleku). Vemos por lo tanto una relacién directa entre esta entrevista y la
definicion final del trabajo, es decir, de considerarlo un proyecto fallido (2000), a
un hecho publico (2001). De ser una convocatoria abierta al publico en una
localizacién determinada, un dia concreto, a ser un trabajo a partir de una
seleccion de distintas fotografias y dibujos puestas en relaciéon y acompafiadas de

una entrevista.

Luego, atendiendo a la genealogia de Luz sobre Lemoniz, lo que realmente ha
hecho que este trabajo sea de esta manera, dos de las primeras condiciones que
el trabajo tiene que aceptar e incorpora son, por un lado, la negativa de
Iberduero, y por otro, esa conversion del proyecto de produccién no realizado en

uno de publicacién a través de la revista Papers d'Art.

Esta doble condicién sienta las bases de la configuraciéon del trabajo tal como lo
conocemos. Luz sobre Lemoniz no habria sido lo que es si no fuera porque

Iberduero se neg6 a que se llevara a cabo. Pero ademas, esa negativa motiva y

12 [bid., p. 17.
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define la invitacién de Eraso para la publicacién del proyecto en Papers d'Art.
Tanto la invitacién como el curso de la entrevista giran en torno a esa negativa.
Mantendremos que asi, Aranberri, al tener que hacer publico el proyecto hace de
esta condiciéon un elemento estructural que se convierte finalmente en una
garantia de realidad del trabajo. Le inocula un tipo de realismo que hace de Luz
sobre Lemoniz lo que es. Volveremos sobre esta cuestion en el punto La primera

publicacién de Luz sobre Lemoniz (p. 156).

La entrevista. La negativa de Iberduero

Una de las primeras cosas que llama la atencién y sobre la que gira toda la
entrevista es esa negativa de Iberduero (hoy Iberdrola) a que el proyecto de Ibon
Aranberri se llevara a cabo. El propio Aranberri explica en ella que tenian “todo

menos el permiso de la empresa propietaria”3.

A primera vista las razones para esa negativa pueden ser varias. Por un lado, el
hecho de que la energia nuclear siempre es cuestionada. La brutalidad de las
consecuencias de accidentes anteriores (Mayak, Three Mile Island, Chernébil...)
despierta temor y reservas en gran parte de la ciudadania mundial. Luego, es de
suponer que ni a Iberduero, ni a ninguna otra compania dispuesta a su
explotacién, les interese una fotol4 como la que Aranberri pretendia construir:
fuegos artificiales sobre una central nuclear. También puede ser, sencillamente,
que la dificultad de identificar el formato de la propuesta (una propuesta que

viene del arte pero implica un acto publico festivo con un espectaculo

13 Eraso, M. y Aranberri, I, op. cit., p. 18.

14 Un fotomontaje que anticipaba literalmente esa foto a la que nos referimos la
encontramos en la documentacién que aun tiene del proyecto (la nueva)
Consonni, dirigida ahora por Maria Mur Dean (becaria en Consonni cuando el
proyecto de Aranberri se intenté llevar a cabo bajo la direccion de Frank
Larcade). Es una foto que superpone los fuegos artificiales del espectaculo
pirotécnico de la inauguracidon del Museo Guggenheim Bilbao (foto esta que esta
incluida en el diaporama) al cielo sobre la central de Lemoniz.
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pirotécnico, etc...), generara dudas. Es decir, que lo atipico de la propuesta en
relacion con lo que la ciudadania suele entender por arte (una concepcidn
anterior generalmente a las practicas contemporaneas) dejara un margen de
duda suficiente como para que resultara mas facil no participar que si hacerlo.
Podria incluso pensarse que el proyecto pudiera suponer algin riesgo para el
publico, o medioambiental; un especticulo pirotécnico encima de una central
nuclear... Pero el planteamiento era bastante claro, y bastante cerrado. Un
espectaculo pirotécnico con todas las medidas de seguridad tomadas y todos los

permisos pertinentes.

Durante la entrevista, a la hora de argumentar el porqué de la negativa, Aranberri
no hace referencia a las dos primeras hipétesis y desestima la tercera. El pone el
acento directamente en la cuestidon politica, en los hechos que tuvieron lugar
especificamente en aquella Espana (ETA, manifestaciones, nacionalismo,
transicion...) y en la relacién de estos con la situacién politica del afio 2000. A
este respecto, insiste en que los riesgos no eran de tipo fisico, sino que eran los

“riesgos mediaticos que todavia este contexto conlleva en el Pais Vasco” 15.

A la pregunta de Eraso por cdmo un espectaculo pirotécnico puede entrafiar “un
riesgo mediatico” Aranberri responde que “los fuegos artificiales son una forma
clasica de placer visual y constituyen como consecuencia un acto social. Llevando
fuegos artificiales a Lemoniz se da una acumulacién de elementos aislados que en
su conjunto adquieren un significado concreto. Hay [...] un gran contraste entre la

densidad del enclave y la levedad del acontecimiento. Se refuerza lo efimero

15No era, tal y como aclara el propio autor, que Luz sobre Lemoniz entrafiara
ningln tipo de riesgo deducido de las explosiones controladas sobre una central
nuclear inactiva, ya que "la central nuclear de Lemoniz nunca llegd a tener
actividad, por lo que no hay radioactividad, y es a la vez un lugar seguro por su
ubicacién...” Eraso, M. y Aranberri, I, op. cit., p. 18.
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haciéndolo espectacular’16. “..No se trata de rememorar el pasado ni de

provocar, sino mas bien de redisefiar un espacio lleno de significado”?.

El autor afirma que "se da una acumulacién de elementos aislados que en su
conjunto adquieren un significado concreto”. ;Cudl es ese significado? ;No
sucedia en realidad todo lo contrario? Ese riesgo que segiin Aranberri se intuia,
(no vendria en cualquier caso del hecho de “redisenar” ese “espacio lleno de
significado”? El riesgo desde la posicién de Iberduero parece ser, segliin estas
afirmaciones, la reaparicion de una serie de elementos concretos del pasado de la
central que, tal y como dice Aranberri, “después de mas de 15 afios [...] sigue
representando una memoria cargada de sucesos tragicos”!8. Ya se ha sefialado
que todo alrededor de la central nuclear estuvo plagado de controversias,
llegando incluso a enfrentamientos ciudadanos con la policia y a actos terroristas.

Desde luego es un tema delicado. Siguiendo esa idea de "los riesgos mediaticos"

16 Eraso, M. y Aranberri, I, op. cit., p. 19.

17 Ibid., p. 18. Es llamativa la cantidad de veces que se dice en la documentacion
encontrada que el proyecto no trata de una revisién de acontecimientos pasados
en torno a la central, se niega como remembranza (acabamos de verlo en boca de
Aranberri), como revisién del pasado (en boca de Larcade), como recuperacion
del pasado (de nuevo Larcade).

(Anexo I p. 4): "Conocemos la complejidad de la situacién si tenemos en cuenta la
desafortunada historia de otros periodos, cargada de conflictos y sucesos
dramaticos. Somos conscientes de la responsabilidad que nuestra propuesta
conlleva. Desde Consonni creemos que a pesar de la continuidad de inercias
negativas del pasado, estamos inmersos en tiempos de cambio que requieren
nuevos retos, nuevas orientaciones en la produccién sociocultural, siguiendo la
tendencia de otros campos de desarrollo. En este sentido, no es nuestra intencion
revisar acontecimientos, muy al contrario, se trata de un compromiso por los
valores del presente."

En la carta de Larcade (Consonni) a Garrido (Iberduero) (Anexo I, p.25): "Dicha
elecciéon viene motivada por las singulares caracteristicas de la ubicacion, por la
presencia de un elemento grandioso de la arquitectura industrial en un escenario
a su medida. Nuestras intenciones no son las de recuperar la memoria de un
lugar sino las de utilizarlo por su singularidad e inscribirlo en lo presente de
acuerdo a los valores de la contemporaneidad.”

18 Eraso, M. y Aranberri, I, op. cit., p. 19.
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puede que simplemente a Iberduero le pareciera mas facil decir que no y
ahorrarse el volver a aparecer como origen de aquellos hechos fatidicos. Pero una
informacién que nos puede ayudar a identificar cuestiones importantes para esta
investigacién es que desde entonces son varios los documentales'® que se han
grabado en las instalaciones de la central. Ha habido otras aproximaciones desde
el arte, como el caso del trabajo La central nuclear de Lemoniz, 2003-2006%, de
Marisa Gonzalez, la historia de la central de Lemoniz ha tenido una notable
cobertura mediatica’’, se han escrito monografias®*... y muchas de estas

aproximaciones han contado con el apoyo de Iberduero.

La cuestidn entonces no es preguntarse por ese pasado, por aquellos
acontecimientos, que también traen a presente los otros trabajos. La cuestion es
preguntarse por la especificidad de este trabajo, por cudles eran esos "riesgos

mediaticos" que Luz sobre Lemoniz conllevaba.

En este texto sostendremos que las otras aproximaciones, bien sean trabajos
fotograficos, videograficos, periodisticos, o historiograficos, se reciben, se
recibieron, como maneras de aportar elementos para la construccién o revision
de esa memoria, en este caso politica, dentro de los usos habituales que hacemos

del pasado histdrico. Pero Luz sobre Lemoniz parecia proponer algo distinto. Un

19 Documental de la ETB. [En linea]

http://www.eitb.eus/es/television/detalle/2101582/30-anos-paralizacion-
lemoiz--lemoiz-central-fantasma/

20 Gonzalez, Marisa. (2003-2006) La central nuclear de Lemoniz. [En linea]
Disponible dossier en: http://www.marisagonzalez.com/home.htm [Consultado
el dia 18 de abril de 2016].

21 Hermoso, B. (2006, 26 de febrero). “Viaje a la central dormida de Lemoniz”.
Magazine, El  mundo. N° 335 [en linea] Disponible en:
http://www.elmundo.es/suplementos/magazine/2006/335/1140797449.html
[acceso el dia 18 de abril de 2016].

22 p. ej. Lopez, R. (2012) Euskadi en duelo : la central nuclear de Lemoniz como
simbolo de la transicion vasca. Bilbao: Fundacién 2012. 121 p. ISBN
9788493409449.
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lugar de encuentro donde el proceso de recordar, la memoria, en su duracidn, se
produzca desde, se produzca simultineamente, a la celebracién de un
espectaculo pirotécnico. Y ese espectaculo se estaria llevando a cabo en un lugar
clave para la actualizacién de determinadas capas de ese pasado (Bergson). El
propio Aranberri lo explica como la busqueda de un gran contraste entre la
densidad del enclave y la levedad del acontecimiento. Recordemos que estamos
hablando en todo momento del proyecto, de aquello que no se hizo. De un
encuentro en unas campas en las que una vez hubo manifestaciones en contra de
esa central en las que estariamos si asistiésemos al evento. De una central que
estard ahi como, deciamos antes, monumento natural a un momento historico en
el que la violencia cogia con facilidad distintas representaciones extremas. Frente
a esta monumentalidad, la vacia monumentalidad del espectaculo y la simulacion.
Aranberri lo describe: un momento en que "se refuerza lo efimero haciéndolo
espectacular”. Parece asi buscar que la memoria se active en el presente, desde el
lugar ligado a ella y a través de algo que es a la vez una forma 'celebrativa’ y
metafora catastréfica. El tiempo presente de ese lugar parece chocar con el
tiempo pasado de su historia, ambas chocan con el presente del publico y todo lo

hace con la especificidad de una llamada desde el arte contemporaneo.

El imaginario, los imaginarios, que sobre ello se proyectan tienen que resolverse
en esta situacion. Unos imaginarios ideoldgicos que en la Euskadi de entonces
tenfan una dimensién, un peso, enormes, casi sacro. G. Agamben en
Profanaciones?3 propone un recorrido contrario al de la sacralizaciéon. Los
sacrificios, los rituales, sacralizan las cosas, las desplazan de la esfera de lo
humano a la de lo divino; lo alejan de su posible uso comun. Pero este canal es bi-
direccional, de la misma manera que el ritual sacraliza, también puede profanar.

Devolver a la esfera de 1o humano.

23 AGAMBEN, G. (2005). Profanaciones. Barcelona: Edit. Anagrama. Coleccidn
Argumentos, p. 128.
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Este paso, nos dice, puede darse a través de un uso incongruente de lo sagrado.
Plantea el juego como ejemplo: la trompa y el tablero de ajedrez eran
instrumentos adivinatorios. Cita a E. Benveniste para explicar que lo sagrado une
el mito, que cuenta una historia, y el rito, que la reproduce. El juego rompe esa
unidad. El juego de accion (como ludus) deja caer el mito, y reproduce un rito sin
contenidos, mientras que los juegos de palabras (como jocus), mantienen sélo el

mito.

Desde el juego ya no sabemos cuanto de mito, cuanto de rito y cuanto de real
estamos recogiendo. Si el Luz sobre Lemoniz que se hizo publico, el diaporama, es
un juego de palabras, sobra esa ultima definicion formal y habria bastado con
esta primera entrevista del 2001. Habria bastado, para recordar lo que pasé en
los 70-80, con sefialar a la central o a cualquiera de los hechos que tuvieron lugar.
Basta con la llamada. Pero aqui no era eso lo que se proponia. No se traia a
presente hechos pasados como pasado hacia un relato histoérico, sino que ponia
esos elementos del pasado en juego, en presente, como elementos habiles. Pasado
puesto en juego de un modo sutil pero radicalmente distinto al rememorativo.
Simbolos nacionalistas, fotografias de movilizaciones, la banda terrorista ETA,
logotipos de empresas, la energia nuclear... el proyecto de Aranberri hacia
aparecer de nuevo todos estos elementos pero, y esta diferencia es fundamental,
sin ser elementos discursivos. No aparecen dentro de un relato de continuidad

que permita una identificacién.

Hay que tener en cuenta, porque es fundamental, desde donde se hace la llamada
para dar lugar a este acontecimiento. Lo sefialdbamos antes, la convocatoria para
ese espectaculo se llevd a cabo desde el arte. Es presentado en publico como un

trabajo artistico, es legitimado por el arte, no hay otro marco.

Volvamos a lo que si tenemos. Nunca nadie se reuni6 en las campas de alrededor
de la central de Lemoniz para participar de ese acontecimiento. Lo que no paso,
se hizo publico en esta entrevista y un aiio mas tarde pasé a ser el diaporama que

hace presente un imaginario vasco, un imaginario ideoldgico, a través de un
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imaginario proyecto. Dos imaginarios, dos estructuras en el interior de la

estructura final del trabajo: Luz sobre Lemoniz.

Iremos poco a poco abordando estas cuestiones que deciamos que se
desencadenan en Luz sobre Lemoniz. Como esos hechos pasados se desligan de su
tiempo, como aparecen como discontinuos en el presente, como proponen un
tipo de experiencia especifica, estética, distinta a otras experiencias. Como, Luz
sobre Lemoniz, por ser arte, goza de un grado de autonomia distinto al de otros
modos de realidad y por lo tanto a la posibilidad de otros modos de abordar estas

cuestiones que se han planteado.

De momento, y para seguir entendiendo el contexto en que el proyecto se
planted, prestaremos atencién a algunos aspectos de la situacién politica de la
C.A.V.y Navarra en el afio 2000 (momento en el que se proponia la ejecuciéon del
proyecto). El momento en que se hicieron coincidir esos elementos aislados que

en su conjunto adquieren, no un significado concreto, sino una significacion.

El afio 2000 en el que el proyecto se intenta llevar a cabo

Recordemos primero que lo que Luz de Lemoniz trae a presente es un pasado
reciente. Muchas de las personas implicadas, la mayoria, siguen con vida en el
2000; han pasado sélo 20 afios. La situacién politica ha cambiado mucho, pero el
terrorismo, la divisiéon de partidos y su consecuente reflejo social, siguen siendo

el paisaje.

Cuando Aranberri plantea este trabajo, en el 2000, la organizacién terrorista ETA

estd en activo® (23 victimas mortales ese afio desde que el 21 de enero ETA

24 "La dictadura del terror" (2009) E/ Mundo [en linea] Disponible en:
http://www.elmundo.es/eta/atentados/2000.html [Acceso el dia 18 de abril de
2016].

79



asesina a Pedro Antonio Blanco Garcia, después de que el 3 de diciembre de 1999
la organizacién anunciara el fin del primer alto el fuego indefinido, decretado en
1998). Las diferencias ideolégicas se notan en todos los niveles en el Pais Vasco,
la politica esta omnipresente. El enfrentamiento civil es mayor desde el asesinato
en 1997 de Miguel Angel Blanco y fue en aumento. El 10 de mayo del 2000 se
publico en el diario EL PAIS la siguiente noticia: "El Gobierno vasco admiti6 ayer
por primera vez, en plena resaca por el asesinato de José Luis Lépez de Lacalle,
que el actual clima de profunda divisiéon partidista puede empapar a los

. : 25
ciudadanos y generar una fractura social"*".

En esta situacion ;es oportuno plantear este trabajo?, ;o es oportunista? ;Es
responsable, ético, licito? ;De qué manera asume el autor la responsabilidad de lo
que plantea? ;Qué motiva el interés del publico que llega a este trabajo? ;Qué
aporta a la sociedad? Son preguntas que dificilmente pueden ser respondidas,

pero que deben ser planteadas.

No son pocos los trabajos de artistas vascos que en esta época (y ain hoy) usan, y
remarco especialmente el «usan», la imagineria que el terrorismo ha generado.
Encapuchados, banderas, anagramas, infografias, logotipos... incluso un coche, un
simple coche, estd connotado, como recurso habitual en los atentados de ETA.
Podria hacerse un estudio que daria seguro qué pensar sobre los usos antes
referidos en contraste con el silencio publico generalizado de la cultura vasca
(salvo unas pocas excepciones, de los cuales la mayoria pasaron a ser objetivos

de la banda terrorista).

Es dificil para alguien de fuera del Pais Vasco entender el calado social de todo

esto. Ni siquiera la sociedad era una sola ante ETA, por lo que es dificil referirse a

25 Gorospe, P. (10 de mayo de 2000) "El gobierno vasco reconoce que hay riesgo
de enfrentamiento social". El pais [en linea] Disponible en:
http://elpais.com/diario/2000/05/10/espana/957909606_850215.html
[Acceso el dia 18 de abril de 2016].
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una sola Euskadi. Téngase en cuenta que el terrorismo no es el asesinato de
alguien o algunos; es una violencia de persecucion que permanece activa entre
acto y acto. El asesinato en la accién terrorista no es un fin, es un medio: la
manera de conseguir un clima determinado capaz de mantener bajo coaccién a
una determinada ideologia o expresidn cultural. La fractura social era real hacia
mucho. De hecho era en la realidad donde se daba esa fractura. Estamos ante una
sociedad hipersensibilizada a los signos. Todo, absolutamente todo esta
connotado en el espacio publico, en una sociedad acosada por el terror que vive
mayoritariamente la politica como un delirio paranoide, como una realidad
absoluta, siempre critica, siempre inflexiva. Nada era ajeno a la politica en la

Euskadi del 2000.

Paraddjicamente, al mismo tiempo, una aparente indiferencia inundaba la
sociedad vasca. Habia algunos movimientos de rechazo que se presentaban como
multitudinarios, pero que se disolvian en el dia a dia. Un sintoma de la gravedad
de la situaciéon era la capacidad de la politica para inscribir el asesinato de

conciudadanos dentro del programa de los distintos relatos ideolégicos.

En este marco, planteamos de nuevo las preguntas con que abriamos este punto
(Seria entonces mejor no hablar del tema? ;No mencionar nada de aquel pasado

reciente en ese afio 20007 ;Hacer de la violencia algo innombrable?

Volvemos por lo tanto a la propuesta de Aranberri, teniendo ahora en cuenta el

convulso contexto en el que este proyecto se plantea.

El arte en este contexto

Lo que a nosotros nos va a interesar no es tanto la verdad historica de aquellos
hechos, como el propio espacio de esa verdad. Iremos en la primera parte de este
texto desgranando poco a poco una de las maneras en que el arte se resistira a

participar de esos relatos nuestros, poniéndolos en evidencia.
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Antes hemos hecho referencia a la indiferencia de la sociedad vasca ante los
crimenes de ETA. Para ]. Baudrillard hay algo caracteristico de nuestra época que
define con dos rasgos en paraddjica dependencia: la indiferencia y la
impaciencia®®. Segilin este diagnéstico una aparente indiferencia lo inunda todo
en la actualidad mientras el sentimiento de velocidad aumenta. Al tiempo que
consumimos con avida impaciencia mas y mas informacién, parecemos perder
toda inocencia, toda capacidad de sorpresa, de indignacion; toda motivacién. La
magnitud del instante se dispara. Las reacciones son mundialmente inmediatas,

pero también inmediatamente olvidadas. T. Todorov lo expresa de esta manera:

“Arrojados a un consumo cada vez mas rapido de informacion, nos
inclinariamos a prescindir de ésta de manera no menos acelerada;
separados de nuestras tradiciones, embrutecidos por las exigencias de una
sociedad del ocio y desprovistos de curiosidad espiritual asi como de
familiaridad con las grandes obras del pasado, estariamos condenados a
festejar alegremente el olvido y a contenernos con los vanos placeres del
instante. En tal caso la memoria estaria amenazada, ya no por la supresiéon

. .z . . 27
de informacioén, sino por su sobreabundancia.”

Entonces, ;renunciamos a la informacién? Lo que parece comtin a ambos analisis,
el de Baudrillard y el de Todorov, es un exceso de informacién, de datos, al
mismo tiempo que se da un embrutecimiento desprovisto de curiosidad sensible.
No una sobreabundancia de sentido, de posibilidades, de potencias... es mas una

saturacion. Segtin H. D. F. Kitto, "en interés de la Historia registramos todos los

26 “De todo el abanico de los movimientos del alma, s6lo parecen subsistir dos,
aparentemente contradictorios: la indiferencia y la impaciencia.” BAUDRILLARD,
J. (2001) El otro por si mismo. Barcelona: Edit. Anagrama, 42 Edicién, p. 87.

27 TODOROV, T. (2008) Los abusos de la memoria. Barcelona: Edit. Espasa, p. 17.
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hechos con tan escrupulosa pasidon que estamos volviendo imposible la tarea de

Sl 28
escribirla”~".

Es al arte a donde recurre también H. G. Gadamer para hacer frente a estos
sintomas, de los que hablan Todorov y Baudrillard, encomendandole la tarea de
dar la oportunidad de aprender a oir. Aprender a oir como modo de evitar esa

indiferencia, esa indolencia en la que podemos caer por sobreexposicion.

“..surge la tarea que el arte de todos los tiempos y el arte de hoy nos
plantean a cada uno de nosotros. Es la tarea que consiste en aprender a oir
a lo que nos quiere hablar ahi, y tendremos que admitir que aprender a oir
significa, sobre todo, elevarse desde ese proceso que todo lo nivela y por el
cual todo se desoye y todo se pasa por alto, y que una civilizacién cada vez

p ’ 7 29
mas poderosa en estimulos se esta encargando de extender.””.

Nuestro interés esta en el arte, y en este caso en Luz sobre Lemoniz que, como

hemos visto, plantea estas y muchas mas dudas30.

Criticas y opiniones en publico

Nos hemos detenido en el hecho de que Iberduero no dio el permiso para llevar a
cabo el planteamiento inicial de Luz sobre Lemoniz y hemos participado un poco
de algunas de las distintas hipotesis que esta negativa puede suscitar. Antes de

seguir vamos a fijarnos ahora, para poder remitirnos a ellos en el curso del

28 KITTO, H. D. F. (1951) Los griegos. Buenos Aires: Edit. Universitaria Buenos
Aires, p.85.

29 GADAMER, H. G. (2010) La actualidad de lo bello. Madrid: Edit. Paidos, p. 94.

30 En Sobre materialidad (p.148) defenderemos que en el arte se da una
sobreabundancia, pero no de informacién como la que plantea Todorov, sino de
significacion (Menke).
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desarrollo que haremos, en algunos textos que se han publicado en torno a este

trabajo (ver anexo II).

Aranberri hace un uso cuidadoso de lo que enuncia de su propio trabajo. Por un
lado habla desde un distanciamiento respecto del mismo que permite la
apariciéon de un mayor margen conceptual. Defiende, por decirlo asi, la integridad
del hecho artistico, de una manera consciente y eficaz. Por otro recurre a
personas con las que establece un trato continuado para que den palabras a ese
espacio ganado. Asi algunos nombres acompafian largos periodos de tiempo a su

trabajo, como Peio Agirre, Miren Jaio o Nuria Enguita.

De este modo consigue realmente mantener lo interpretativo en el espacio
intermedio entre materia y significados. Aun asi, puede verse en los textos que
hemos recogido que la fuerza atractiva del relato es grande y si bien los textos no
dan interpretaciones tUnicas a los trabajos si que crean direcciones en ese
sentido: politico, socioldgico, antropolégico, acotando todas las posibilidades del
trabajo a ese discurso que en realidad las propuestas de Aranberri parecen
querer poner en suspension. Dicho de otra manera, aunque el discurso recoge el
caracter discontinuo del trabajo, lo subsume y recupera para si mismo, cayendo

en una apaciguadora, aunque contradictoria, restitucidn.

Respecto de lo dicho hasta ahora llama la atencién en los textos la insistencia en
la recuperacién de la memoria, las alusiones al contexto sociopolitico y los
intentos de identificacion de una linea argumental critica, a pesar de que en casi
todos se dice que el trabajo consiste precisamente en no poder reproducir estas
cuestiones y en muchos se cita a Aranberri para decir que tampoco se trata de un

acto rememorativo.

Por ejemplo, Eva Scharrer (anexo I, p.11) transmite una idea algo romantica de

los acontecimientos, con un Chillida activista, la fuerza de la resistencia de la
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gente... y un Aranberri que reactiva esa memoria y la yuxtapone a la expansion
imperialista del Guggenheim3! (museo en el que él ha expuesto sin mayor
problema). Alfonso Lopez Rojo (anexo II, p.20) ve en el trabajo un
cuestionamiento de la energia nuclear y para Miren Jaio (anexo II, p.30) "el
paisaje aparece como lugar que el sujeto social carga de idealidad o, lo que es lo
mismo, ideologia, a través de simbolos (la cueva, la montaiia, el bosque ... )"

dentro de la l6gica de un archivo prospectivo.

Peio Aguirre en el nimero 14 de la revista Afterall Journal (anexo 11, p.3) dice que
la poética de Aranberri “se apoya en contenidos que provocan debate social para
abrir nuevos renovados territorios reflexivos” lo que es sélo posible “mediante la
aplicacién de estructuras narrativas un tanto ficcionalizadas afiadidas sobre
materiales veristas” donde “esta ‘pequefia’ historia universal [que el autor ubica
en el conjunto del trabajo de Aranberri] es todo un programa. Una arqueologia de
totalidad que el capitalismo una y otra vez intenta escondernos.” Y nos habla del

‘milagro espanol’, el régimen franquista, la industrializacién y Frederic Jameson.

Para Agirre el diaporama de Luz sobre Lemoniz es "capas de tiempo
sedimentadas mediante una acumulaciéon de imagenes, graficos y diagramas
descubriendo lo entretejidos que estan los acontecimientos politicos de la
efervescencia social y las estructuras culturales, y donde el pasado histérico sé6lo
nos es accesible bajo forma textual.”. Pero en muchos casos el diaporama casi no
es mencionado mas que como archivo de un proyecto no hecho. Se obvia asi que

el trabajo finalmente es ese diaporama, por mucho que desde lo discursivo se lea

31 Hemos hecho referencia ya a esa foto en que Aranberri relaciona su proyecto
con la inauguraciéon del Museo Guggenheim de Bilbao al juntar, mediante un
fotomontaje, la inauguracion del museo con los fuegos sobre la central. Hay que
tener en cuenta que el museo fue en gran parte una manera de presentarse ante
el mundo con algo distinto a aquello con lo que se identificaba a la C.A.V.,, es decir,
el terrorismo. Un proyecto del que se dijo que correspondia mas a la Consejeria
de Industria que a la de Cultura.

En este sentido ver: ZULAIKA, ]. (1997) Crénica de una seduccion: El museo
Guggenheim de Bilbao. Madrid: Edit. Nerea, 305 p.
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como el testimonio de lo sin hacer, el hecho es que es un diaporama, que el autor
ha decidido que se defina asi, con un pase de imagenes cuando, tengamoslo en
cuenta, hoy en dia es casi mas facil conseguir un proyector de video que un carro
de diapositivas. Aparato que en las presentaciones publicas aparece como un
elemento muy presente, en su sonido, y en la temporalizaciéon3z que hace de las

imagenes por ejemplo.

Llama la atencién que no se haga ninguna menciéon a ETA en la mayoria de los
textos, sino a frases como que hubo enfrentamiento y gente murié, habiendo sido
este, claramente, uno de los atractivos del contexto vasco para una parte del
ambito internacional de arte contemporaneo. En estos retornos del pasado
histérico suele evitarse la mencién de la banda terrorista, aunque casi siempre se

mencionen el franquismo y el clima de confrontacion.

"Al dia de hoy nos encontramos con un elenco de artistas jovenes, casi
todos licenciados en Bellas Artes por la Universidad del Pais Vasco y
ligados a «Arteleku», que abordan labilmente el problema de la violencia en
el seno de la sociedad vasca. Sobre la mayoria de ellos ha escrito el critico
de arte Peio Aguirre y a sus articulos me remito.[10] Son artistas
preocupados fundamentalmente por los problemas de identidad y mas en
concreto por la configuracidn de las identidades colectivas o de grupos de
diferente pelaje (tribus urbanas) y las tensiones provocadas por
fenbmenos como la globalizacion y la consiguiente sensacion de
fragmentacidn identitaria y desconcierto. En sus obras prima lo alegérico,
incluso cierto cripticismo para el observador fordneo, utilizan
profusamente las nuevas tecnologias de la imagen (video y fotografia), las

posibilidades de la informatica y la red internauta y recurren a la

32 “La novela no es, como lo cree M. Pouillon, una manera de reproducir el tiempo
-tiene su tiempo propio-, es una manera Unica de temporalizarse el tiempo.”
LEVINAS, E. (2001) La realidad y su sombra. Libertad y mandato, Trascendencia y
altura. Madrid: Edit. Editorial Trotta, p. 59.
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utilizacién de cualquier elemento para tratar de dar cuenta de su propésito
creativo. Parte de ellos provienen del mundo radical o han estado o estan
préximos a él (lo que no es dificil para cualquiera en Euskadi y mucho
menos si se es joven) y ahora desde su nueva perspectiva de artistas ven su
pasado de una manera distinta, desde una nueva dimensién evidentemente
mas critica.

Sin embargo, en términos generales, su arte es mas elusivo que alusivo
respecto al tema que tratamos y hace falta tener dnimo de explorador
reputado para captar sus referencias a la violencia terrorista. Quiza, como
afirma Peio Aguirre, esto les haga mas interesantes por huir de los

paradigmas del arte demasiado comprometido, demasiado explicito."33

El propio Aguirre (anexo I, p.24) hace un apunte en ese sentido:

"La creciente estandarizacion de los estereotipos de «lo vasco», construidos
desde la necesidad de crear al Otro (enemigo, rival o amigo), y la
progresiva mediatizacion de la situacién vasca deja entrever que cada vez
mas artistas van a trabajar a partir del contexto social y politico local. El
riesgo siempre estara en su recuperacion interesada. Conscientes de que el

mejor arte siempre serd aquél que no esté politicamente alineado”

Pero realmente nuestro interés no estd en si se nombra esto o lo otro o si el
retorno a los hechos retratados es mas o menos fidedigno. Lo hemos dicho antes:
la cuestién para nosotros no es preguntarse por ese pasado, por aquellos

acontecimientos. La cuestion es preguntarse por la especificidad de este trabajo,

33 [RIONDO, M., (2002) "Arte y violencia en el Pais Vasco". Conferencia en reunion
cientifica del grupo de investigacion Representacién de la Violencia y el Mal en la
cultura y el arte contempordneo de la Universidad Complutense de Madrid.
Disponible en:
http://pendientedemigracion.ucm.es/info/varte/actividades/reunion2002 /MIRI
ONDO.pdf
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por cuales eran esos "riesgos mediaticos" especificos que Luz sobre Lemoniz

conllevaba.

Todos los textos seleccionados, todas las derivas que toman, la manera de tratar
de dar cuenta de lo que el trabajo plantea es sumamente interesante. Lo que si
queremos es llamar la atencién sobre el hecho de que todos estos planteamientos
activan tan eficazmente un discurso que desplaza la cuestidon, como veremos mas
adelante, de lo estético a lo extraestético. Estos textos son desarrollos tedricos

posteriores al hecho plastico y en ningin caso traducciones del mismo.

Habiamos dicho ya, lo decia él, que Aranberri niega que su trabajo rememore lo
acontecido en torno a Lemoniz, algo que hemos puesto en cuestidn, al igual que
hace Javier Montes (anexo II, p. 9): “Aranberri [..] Ha afirmado que no
«reivindica» la memoria histérica, y que reflexiona mas bien sobre el lenguaje de
la Modernidad y sus utopias fracasadas. Puede ser: pero debe de darse cuenta de
que reaviva esa memoria, inevitablemente, en quienes ven su trabajo.” Para llegar
a la misma conclusidén que nosotros, y que el propio Aranberri reivindica, y es
que no se trata de que no use la memoria, de que no haga esa llamada a algo
pasado y recordado, sino de que de alguna manera esta memoria en algin

momento deja de operar de la manera habitual.

“ Seria demasiado simple, y sefial de no haber entendido bien su forma de
actuar o su caracter, reprocharle una «falta de compromiso» en su
tratamiento de lo politico. Pero la cosa es mas complicada: su trabajo

desactiva justamente esa retorica.”34

3¢ MONTES, ]. (2007). "La memoria estancada" en La Cosa Stessa. [En linea].
Disponible en: http://www.Lacosastessa.blogspot.com [Acceso el dia 10 de
marzo de 2014].
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Puede que sea muy dificil que no pase, ya que el material de trabajo de los
criticos es la palabra, pero sorprende en los textos ver las escasos intentos de
referir el trabajo a cuestiones materiales, convirtiendo las puramente discursivas,
casi siempre las puramente rememorativas, en la totalidad del trabajo. Es decir,
el trabajo de Aranberri por lo general trata de mantener esa pulsiéon entre
materia y significados articulando como dice la critica Beatriz Herraez (anexo II,
p.28) " un mito desarraigado del grupo social que lo relata y que es traducido
bruscamente por todo aquel que lo hace suyo al repetirlo, una propuesta donde la
capacidad de comprension del uso social de la informacién se ve necesariamente
alterada por el nuevo contexto donde se inscribe en lo que es una estrategia de
intervenciéon social y artistica -de tergiversacion o apropiacién- no ya de
imagenes para usos comprometidos, sino de tematicas y formas fuertemente
significantes articuladas desde la practica del arte". Finalmente el trabajo
necesita de si mismo. Es su terminacién publica, formal, la que es operativa. O,

como lo dice Herraez citando a Foucault:

"Quizas nuevamente otra afirmacidon del filosofo francés ‘no pretendo hacer
historia del lenguaje, sino arqueologia del silencio’ pueda servir para
aproximarse a los proyectos desarrollados por Aranberri en los udltimos
tiempos. Un silencio que requiere y empuja a indagar mas alla de la
contemplacion de un catilogo desprovisto de ornamento alguno, y que

suscita una necesaria aproximacion al objeto de estudio de la obra."3s

LA AUTONOMIA DE LUZ SOBRE LEMONIZ

Nos hemos referido a la dificil aparicién del pasado que provoca Luz sobre
Lemoniz en el espacio publico a partir de la negativa de Iberduero. Hemos dicho

que la relaciéon con el pasado que guarda este trabajo es distinta a cuando

35 HERRAEZ, B. (2004) "Matar el tiempo". WIRO (Publicacion llevada a cabo por
Aranberri con motivo del premio GURE ARTEA 2004). Publicado previamente en
el suplemento Mugalari, Gara, 30 de Octubre, 2004.
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recuperamos el pasado histérico desde y para los relatos (politicos, histéricos,
ideoldgicos...). En relacién a estas narrativas hemos recurrido a los textos que el
trabajo ha suscitado en la critica especializada para ver cémo el trabajo da la
oportunidad de hablar de ese pasado desde un lugar distinto al de la politica o la
historia, pero de manera totalmente ligada atn a los relatos que desde estas
disciplinas se articulan. Queremos plantear ahora la manera especifica de Luz de
Lemoniz de presentar una alternativa a estos usos. Alternativa que nace de lo que

Menke llama la autonomia del arte, de la experiencia especifica que supone.

Luz sobre Lemoniz como exemplum

Para llegar a esa idea de autonomia vamos a plantear primero el porqué de esta
busqueda, de nuestro interés en relacionarlo con este trabajo. Para eso

llamaremos primero la atencidn sobre el riesgo de la «desindividuacién».

Todorov en su libro antes citado, Los abusos de la memoria, se refiere a la
recuperacion y usos de la misma en situaciones traumaticas como a la que nos
estamos refiriendo. Escenarios politicos Ilimite con victimas mortales,

persecucion, sufrimiento, acusaciones cruzadas, etc.

En cuanto a la pregunta que nos hemos planteado antes de si era adecuado
retomar estas cuestiones traumaticas en el espacio publico 20 afios después,

Todorov llama a la precaucioén:
“La carga emocional de cuanto tiene que ver con el pasado totalitario es

enorme, y quienes lo han vivido desconfian de los intentos de clarificacion,

de los llamamientos a un anadlisis previo a la valoracion. Adn asi, lo que la
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memoria pone en juego es demasiado importante para dejarlo a merced del

. , 36
entusiasmo o la célera.”

Desconfianza por parte de quienes lo han vivido a los "intentos de clarificacién,
de los llamamientos a un analisis previo a la valoracién". Esto podria parecerse
mucho a lo que el proyecto de Aranberri parecia plantear. Podria ser esta una
buena explicacién para la desconfianza de Iberduero. Pero si bien esa
desconfianza es legitima, la realidad es que el proyecto de Aranberri tampoco
parecia intentar clarificar nada. No parece estar usando los elementos que
aparecen hacia un sentido. Pero si hay una puesta en valor. Mas que una
valoracion, hay un ofrecimiento a la puesta en valor, lo que supone de alguna
manera una atribucién inespecifica de valor. La diferencia, es este caso, estd en

que esa valoracidn, que parece estar pendiente, es una valoracién estética3’.

El aviso de Todorov de que no hay que dejarlo a "merced del entusiasmo o la
colera" sefiala dos posiciones bien diferenciadas a la hora de interpretar los
hechos. Esta polarizaciéon hace que aquellos que han vivido ese pasado totalitario
puedan sentir en esa recuperacion histérica de la memoria un resarcimiento, si
se sienten identificadas como victimas (lugar que casi todos nos apresuramos a
ocupar), o que puedan sentirse nuevamente maltratados, si no sienten que en la

interpretacion que se haya hecho se avale su experiencia.

Se establece asi una diferencia entre "la recuperacion del pasado y su

»38

subsiguiente utilizacién”>*. Entendiendo Todorov por utilizacion la gestién que

tanto a nivel personal como colectivo se hace de ese pasado y que determina

36 TODOROV, T. Los abusos de la memoria. Barcelona: Edit. Espasa libros, 2008, p.
18.

37 Veremos mas adelante que, por estético, nos referimos a que no es historico,
politico, etc... iremos poco a poco aclarando esta cuestidn.

38 Ibid., p. 19.
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nuestra percepcion del momento actual que vivimos, de nuestra realidad, de

nuestro mundo, establece dos posibles usos de la memoria: por un lado un uso

literal y por otro uno ejemplar. En lo referente al uso ejemplar dice:

«

. se puede, y es la hipdtesis que yo quisiera explicar ahora, fundar la
critica de los usos de la memoria en una distincién entre diversas formas
de reminiscencia. El acontecimiento recuperado puede ser leido de manera
literal o de manera ejemplar. Por un lado, ese suceso —supongamos que un
segmento doloroso de mi pasado del grupo al que pertenezco- es
preservado en su literalidad (lo que no significa su verdad), permaneciendo
intransitivo y no conduciendo mas alld de si mismo. En tal caso, las
asociaciones que se implantan sobre él se sitian en directa contigiiidad:
subrayo las causas y las consecuencias de ese acto, descubro a todas las
personas que puedan estar vinculadas al autor inicial de mi sufrimiento y
las acoso a su vez, estableciendo ademas una continuidad entre el ser que
fui y el que soy ahora, o el pasado y el presente de mi pueblo, y extendiendo

. e e . . . . 39
las consecuencias del trauma inicial a todos los instantes de la existencia."

Este uso literal no establece una diferencia real entre pasado y presente, que

aparecen ligados en la persona a través del afecto, y las circunstancias de la

percepcion del sujeto de experiencia se insertan en los hechos. Todo es un mismo

magma en el que estamos (somos) también nosotros, todo estd identificado. Y

como la posibilidad de accién sobre algo pasado es nula, el riesgo que entrafa

esta literalidad es quedar adheridos a ese pasado, a ese trauma, produciéndose

un inmovilismo, una imposibilidad de cambio, una cristalizacién que sélo genera

violencia. Entrafa un riesgo tanto personal como politico porque el coste de

quedar atrapado en el pasado es especialmente alto cuando ese pasado es

doloroso.

39 TODOROV, T, op. cit., p.32.
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A esta "literalidad” Todorov le opone el otro uso, el uso ejemplar:

"...sin negar la propia singularidad del suceso, decido utilizarlo, una vez
recuperado, como una manifestacién entre otras de una categoria mas
general, y me sirvo de él como de un modelo para comprender situaciones
nuevas, con agentes diferentes. La operacion es doble: por una parte, como
en un trabajo de psicoanalisis o un duelo, neutralizo el dolor causado por el
recuerdo, controlandolo y marginandolo; pero, por otra parte -y es
entonces cuando nuestra conducta deja de ser privada y entra en la esfera
publica-, abro ese recuerdo a la analogia y a la generalizacién, construyo
un exemplum y extraigo una leccion. El pasado se convierte por lo tanto en
principio de accién para el presente. En este caso, las asociaciones que
acuden a mi mente dependen de la semejanza y no de la contigiiidad, y mas
que asegurar mi propia identidad, intento buscar explicacién a mis

‘s 40
analogias."

En esta ejemplaridad por lo tanto, “sin negar la singularidad propia del suceso”
dice, se decide hacer uso de él y utilizar el recuerdo como modelo para
comprender situaciones nuevas. Siendo necesario coger la distancia precisa
respecto de la afeccién propia y tratar de reconocer los rasgos esenciales de esa
experiencia. “Es entonces cuando nuestra conducta deja de ser privada y entra en
la esfera publica... ... El pasado se convierte por tanto en principio de una accién

para el presente” (Todorov, 2009: 33).

El peligro de la desindividuacién

Al llevar a cabo esa modelizacién del pasado vivido que propone Todorov existe

el riesgo, del que él mismo alerta, de un alejamiento excesivo de la singularidad

del individuo, una alienacién de su propia experiencia. Lo que le lleva a formular

40 TODOROV, T., op. cit., p.33.
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la necesidad de llevar a cabo esa transicidn sin "negar la singularidad propia del
sujeto”. Llevando esto al uso comun, tal y como Todorov propone, nos
encontramos con que ese enfriamiento que parece proponer en el «uso ejemplar
de la memoria», si bien es util para evitar ese enroque en una identidad
traumatica, al llevarlo al espacio comtn puede acabar implicando un alejamiento
tal del sufrimiento ajeno que haga imposible cualquier intento de sistema moral.
La cuestidn esta por lo tanto en de qué manera puede mantenerse la singularidad
propia del sujeto al tiempo que la experiencia propia se objetiva para usarlo
como modelo de una «categoria mas general». La cuestion esté en ese paso de lo

privado a lo publico.

Para Todorov, en el uso habitual del lenguaje, llamariamos justicia a lo que él
llama la memoria ejemplar. Si es asi, la justicia nace, tal y como dice Rousseau, del
paso del caso particular al general4!. Si aplicamos la idea de justicia como el paso
del caso particular al general, en una situaciéon extrema como es la de la victima
de algun tipo de violencia, hay que tener presente que “...las victimas sufren al
verse reducidas a no ser mas que una manifestacion entre otras del mismo signo,

mientras que la historia que les ha ocurrido es absolutamente tnica...”42.

“Hay cierta arrogancia de la razon, insoportable para el individuo al verse
desposeido, en nombre de consideraciones que le son ajenas, de su
experiencia y del sentido que le atribuia. Se comprende también que quien
se halle inmerso en una experiencia mistica rechace, por principios,
cualquier comparaciéon aplicada a su experiencia, e incluso cualquier

utilizacién del lenguaje con esa intenciéon. Una experiencia asi es, y debe

41 ]dea que el mismo Todorov recoge en su texto: " La justicia nace ciertamente de
la generalizacion de la acusacidn particular, y es por ello que se encarna en la ley
impersonal...” TODOROV, T., op. cit., p.10.

42 Ibid., p. 10.
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permanecer, inefable e irrepresentable, incomprensible e incognoscible,

43
por ser sagrada.”

Es el precio de lo social, hacemos un pacto, definimos un espacio comun, y
regulamos ese espacio entre y para todos de manera que no siempre se adecda o
da lugar a la experiencia singular del sujeto. Pero es precisamente esa regulaciéon
la que nos garantiza cierto nivel de seguridad, la que nos permiten cierto margen
de existencia, que podemos relacionar con las libertades del individuo.
Libertades, convivencia, equilibrios, a los que se llega, segin Rousseau,

atendiendo en ese espacio comun a la voluntad general:

“A menudo hay mucha diferencia entre la voluntad de todos y la voluntad
general; ésta so6lo atiende al interés comun la otra mitad al interés privado,
y no es mas que una suma de voluntades particulares: pero quitad de estas
mismas voluntades los mas y los menos que se destruyen entre si, y queda

: : 44
como suma de las diferencias la voluntad general.”

Esta voluntad general, nos dice, es muy distinta de la voluntad de todos. Tienen
que desaparecer los mas y lo menos de las voluntades particulares. Es necesario,
pero conlleva la dificultad de la politica para considerar las singularidades del
individuo, de cada uno de los miembros de esa comunidad. Tal y como lo expresa

Hannah Arendt en relacién a la politica:

“ ...para todo el pensamiento cientifico s6lo hay el hombre... ... asi como en

la zoologia s6lo hay el leén. Los leones serian una cuestion que sélo

. 45
concerniria a los leones.”

43 TODOROV, T., op. cit., p.34.
4 ROUSSEAU, J. J. (1985) El contrato social. Madrid: Edit. P.P.P, p.72.
45 ARENDT, H. (1997) ;Qué es politica? Barcelona: Edit. Paidés, p. 45.
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Se trata por lo tanto de saber distinguir entre lo que pertenece a lo comun, a la

«

gestion publica, y lo que corresponde al ambito privado. Porque “..la justicia
tiene ese precio, es la «desindividuaciony, si asi se puede llamar, lo que permite el

advenimiento de la ley."46

Y llegamos asi a una de la lineas principales de esta investigacion. Frente al riesgo
de esta «desindividuacion» de la politica, defenderemos que una de las funciones
sociales del arte es precisamente fundar el lugar, dentro del espacio publico,
donde esa incompatibilidad, entre la singularidad del individuo y lo social,
desaparece. No tiene por qué ser uno de sus objetivos, es decir, no tiene por qué
ser necesariamente una motivacion del artista, pero diremos que si que es una de
las funciones del arte... Preservar un doble espacio: de representacion para esa
singularidad por un lado, y de experimentacién de esa singularidad con base en

lo comun, por otro.

Ruptura contextual. Por qué Luz sobre Lemoniz-arte no sirve como exemplum

Todorov basa su planteamiento en la diferencia entre la recuperacion del pasado
y su utilizacion. Pero nuestro caso es algo distinto, porque se trata de un trabajo
artistico: Luz sobre Lemoniz. ;Existe alguna especificidad que distinga el uso del
pasado de Luz sobre Lemoniz de los usos ordinarios que habitualmente hacemos
y entendemos por memoria? ;Es Luz sobre Lemoniz una rememoracion, un
documento del pasado, un uso ejemplar de la memoria, o se le puede atribuir
alguna especificidad que lo aleje de los ejemplos vistos hasta ahora? Vamos a
sostener que se le puede, y se le debe, atribuir esa especificidad. Que, de hecho, ya
se le ha atribuido. La especificidad de su modo de experiencia, la estética, que le

reconocemos al llamarlo arte.

46 TODOROV, T., op. cit., p.34.
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;De qué manera puede este trabajo, por ser arte, salvar el pago de ese peaje de la
«desindividuacion» si decimos que igualmente hara el paso del &mbito privado al
publico? Buscamos por lo tanto la diferencia entre el arte y otras experiencias de

realidad.

Para empezar a ver esto nos centraremos en dos cuestiones: la primera de ellas
es que, mientras la solucién de la memoria ejemplar que propone Todorov esta
ligada al deseo de una recuperacién util de los hechos pasados, la experiencia
estética no intenta ningin uso concreto de ese pasado. Ni tan siquiera mantiene,
debido al caracter discontinuo de la experiencia estética, una relacién directa con
ese contexto de experiencia que le dio origen por lo que no nos va a ser posible
establecer esa analogia por semejanza, entre este escenario y otros (que es,
precisamente, lo que para Todorov implica el uso ejemplar de la memoria). En
otras palabras: en la experiencia estética no se tratara de hacer un uso del
contexto original del trabajo. El hecho artistico, desde la experiencia estética, no
es una analogia. Es una experiencia que, aunque util, no es utilizable (por su
caracter antiteleoldgico). Trataremos de definir esto a partir del capitulo

Celebracién o critica social (p.98).

La segunda diferencia radica en que cuando hablamos de rememorar
necesitamos de un tiempo pasado que es traido a presente (desde una cierta idea
de linealidad). A partir del punto Signos no se inscriben en contexto previo alguno
(p-104), definiéndose especialmente en el capitulo Actualidad (p.117), vamos a
sostener que la experiencia estética no se da en una temporalidad compatible con
ese uso del pasado. Que la temporalidad a que nos referimos cuando hablamos
del pasado es sustituida por la temporalidad del propio proceso estético dentro
de la experiencia estética. La experiencia que tendremos no sera respecto de sino

en.

En otras palabras: en la experiencia estética no hay un exterior contextual al que
remitirse, no hay un antes ni un después, no es el testimonio de algo que fue, sino

de algo que esta siendo.
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Con esto no negamos que Luz sobre Lemoniz pudiera ser objeto de ese uso
ejemplar de Todorov, o que no dé pie a hablar de la energia nuclear, o que no
traiga a presente cuestiones politicas, histéricas, sociolégicas... y mucho menos
decimos que esto no sea interesante en si mismo. Lo que vamos a sostener es que
estas interpretaciones no provendrian de una experiencia estética, sino del uso
de un objeto estético como objeto de una experiencia no estética. Lo cual no es ni

mejor ni peor, pero si que es importante tenerlo en cuenta.

La diferencia nace, como veremos a partir de ahora, de la autonomia del arte. Esa
autonomia " adquirida en el curso de su proceso histérico de diferenciacion

frente a otros modos de discurso..."47.

Celebracion o critica social

Para aclarar la distinciéon entre la experiencia estética y otras experiencias y
tratar de definir los limites de la primera, nos fijaremos en la interpretaciéon que
G. Menke hace en su libro La soberania del arte del conjunto del trabajo de T. W.

Adorno y del funcionamiento de su estética negativa.

En él Menke explica que la teoria estética de Adorno se mueve constantemente
entre pares conceptuales, pasando de uno a otro, haciendo asi aparecer las
carencias de ambos extremos para definir, en el movimiento mismo, el espacio
de la estética. Adorno resuelve de esta manera su teoria estética poniendo "en
presencia puntos de vista insuficientes, para criticarlos, corregirlos y
complementarlos mutuamente". El objetivo de este procedimiento de la estética
de la negatividad es, segin Menke, "sacar a la luz los caracteres esenciales de la

autonomia estética".

47 MENKE, C. (1997) La soberania del arte, la experiencia estética segiin Adorno y
Derrida. Madrid: Edit. La balsa de la Medusa, p.24.
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Uno de estos pares es el del arte como critica social o como deleite de los
sentidos; donde el primer término, una concepcidén que podria llamarse critica,
refiere "la negatividad estética a la funcion critica que se supone que ejerce el
arte con relacion a la realidad exterior no estética". Y el segundo, que podria
llamarse la concepcidn purista, se basa "en el hecho de que el arte es el lugar

donde se opera una intensificacién de la experiencia ordinaria".

En cuanto a la primera concepcion, aquella en que se concibe el arte netamente
como una experiencia critica a lo social, Adorno llama la atencién sobre un error
comun y que acaba con la autonomia del arte que posibilita la experiencia
estética: Si se "caracteriza el arte como «queja»" se "priva al espectador de su

distancia constitutiva con relacidn al objeto o al contenido estético".

"...reducir la negatividad estética a una critica social basada en un punto de
vista moral, significa negar la posibilidad del placer estético, anulando asi
la diferencia entre la experiencia estética y la experiencia moral y

.. . ., . , ;s 48
contraviniendo una determinacion esencial de la autonomia artistica."

Podemos ver cémo existe en los textos que hemos recogido en el punto anterior
(Criticas y opiniones en piiblico) la posibilidad de que la experiencia estética del
trabajo quede abortada en la reasignacién de un valor moral, discursivo, politico,
identificable con distintas experiencias cotidianas (no estéticas). El trabajo
podria reducirse, en una mala lectura de estos textos, a una critica a las politicas
hidraulicas, al franquismo, o a la energia nuclear. Si hiciéramos esto el trabajo

quedaria ahi, acabaria en el texto.

Pero no seria justo dejar ahi esta critica. Ni Adorno lo hace. El no niega la
importancia de la relaciéon del arte con su contexto social. Sabemos de la

importancia que Adorno da a lo social. De hecho Menke hace referencia a que en

48 MENKE, C., op. cit., p. 28.
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los escritos de Adorno hay muchos lugares en los que repudia "el placer estético”
como un atentado a la dignidad moral o la condicién critica del arte. Para Menke
"seria absurdo negar que la obra de Adorno estd marcada en alguno de sus
aspectos esenciales por una moralizacién del placer estético, como consecuencia
de su interpretacion de la negatividad estética en el sentido de la critica social”,
pero su posicion "no se puede reducir de ninguna manera al punto de vista
moral". Entonces ;a qué se opone Adorno? Pues se opone, dice Menke, a aquellos

autores que contraponen el placer estético a la «seriedad de la vida».

"La critica de Adorno se dirige asi contra una concepcidn del gozo estético
que -segun la idea nietzcheana del «arte menor en la era del trabajo»-
reduce el arte a simple «diversién» que se concede al trabajador, por la
tarde, acabada la jornada. En la «gratuidad edificante» de tal placer se
reproduce y confirma la «dicotomia arraigada y universalmente admitida
entre trabajo y ocio». Esta critica de Adorno no rechaza el placer como algo
que deriva de una visién estructuralmente errénea de la experiencia
estética, al postular su distancia constitutiva frente al objeto, sino porque
se encuentra asimilada a una forma de placer que pertenece, segun €], a la
industria cultural. Alude asf a una carencia caracteristica de las teorias del
placer estético, que , por una parte, toman en consideraciéon y subrayan la
especificidad de la experiencia estética con relaciéon a todo juicio moral
acerca del contenido de la representacién artistica y , por otra parte,

identifican el placer estético con el ocio definido por las normas sociales."

Puede que la clave para entender esta distincién sea el paralelismo que Adorno
establece entre el placer estético purista y el ocio definido por las normas
sociales. Con total ausencia de contenidos morales o utépicos este placer de una
"gratuidad edificante" puede funcionar como una "«diversion prescrita», en tanto
que «trasposicién del arte a la esfera del consumo» reduciendo el placer estético
a simple placer sensible". Lo que conllevaria una reafirmacién acritica del estado

de lo social. Tal y como luego veremos: una participacion acritica en lo social.
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En resumen, y tal como Menke interpreta la estética negativa de Adorno a lo
largo de todo su libro, no hay que olvidar que ésta, la estética negativa, consiste
en ese oscilar entre extremos. En este caso entre el del placer estético y el de la

posicién moral. Entre la concepcion critica y la purista antes referidas.

En nuestro caso, y en favor de esa oscilacién, nos interesa especialmente poner
en evidencia las carencias de la reduccién de Luz sobre Lemoniz a mera critica
social, convirtiéndolo asi en una experiencia moral, pero no estética. Una parte
importante de lo dicho en publico sobre este trabajo corre el riesgo de caer en
esa reduccioén fijandolo a circunstancias coyunturales de la realidad4® ajenas a su
propia actualidad. Entonces ;De qué manera este trabajo mantiene su autonomia

estética?

Comprension automatica

La respuesta la encontraremos en el propio razonamiento con el que define
Adorno la diferencia entre el "placer estético" y el "simple placer sensible" que se
da en la trasposicion del arte a la esfera del consumo. Menke sefiala que para ver
la verdadera dimensidén del analisis de Adorno hay que mirar lo que éste plantea
en la critica que hace de la industria cultural: "la estructura de la experiencia de

la que nace el placer sensible, no estético, alimentado por la industria cultural".

"Adorno presenta el placer de la «diversién» como la experiencia de una
«identidad», una «imitacién» o una «repeticion», en un estado de
«distraccién». Es el placer del reconocimiento automatico de lo ya

conocido. Es contra ese caracter de identidad o repeticiéon automatica del

49 Sostendremos que esa no es la actualidad del objeto estético, tal y como
veremos en el capitulo Actualidad, p. 65.
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placer sensual contra el que se empeia la negatividad estética, y no contra

. . 50
su contenido o funciones."

Prestar atencion a qué llama Adorno "placer de la «diversién»" es fundamental
para dar un lugar propio a la experiencia estética. Estos reconocimientos
automaticos (Bergson), que Adorno avanzaba que son una manera de
conformidad acritica, son consecuencia de una aplicacién directa e inconsciente
de prejuicios y convenciones. Prejuicios y convenciones que, tal y como veremos
en el capitulo La utilidad del prejuicio (p. 224) permiten estar en la realidad como
un continuo, en oposicion a la experiencia discontinua que posibilita el arte. De
ahi nace la diferencia entre la experiencia moral y la estética que Adorno
establece al escribir que "reducir la negatividad estética a una critica social
basada en un punto de vista moral, significa negar la posibilidad del placer
estético”. La experiencia estética es distinta de la experiencia moral aunque
pueda contenerla o, mejor dicho, aunque pueda dar lugar a ella: donde es mas el

"dar lugar" que el "a ella".

"El «cumbral» de la experiencia artistica y la experiencia «preartistica» es la
negacién de «la dominacién del mecanismo de identificacién». La confusién
que Adorno denuncia con tales férmulas no es la de dos modos de
experiencia moralmente desiguales, sino la de dos modos de experiencia
estructuralmente diferentes. Mientras que el placer sensible se caracteriza
por la «dominacién del mecanismo de identificacién» o por la «repeticiéon

automatica», el placer estético surge de un proceso negativo."

No se trata por lo tanto de que el objeto estético sea una trampa para la
comprension. La negacién de ese mecanismo de identificacién, al que Adorno

atribuye aqui el rasgo de la dominacién, se da en el umbral de la experiencia

50 MENKE, C., op. cit., p. 32.
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estética. No se trata de una deformacién o una manipulacién de la experiencia

convencional, sino de “dos modos estructuralmente diferentes”.

No logrando esa identificacion estamos ante un proceso de desautomatizacion
del conocimiento mismo. Desautomatizacion que, en vez de permitirnos entender
mediante relaciones de significantes anteriores, nos obliga a "un intento de
formacion de unidades de sentido, no por subsuncion, sino por la conversién en

51 . a1
">* es decir, que en lugar de utilizar

proceso de mecanismos de subsuncién
prejuicios y convenciones como elementos en favor de esa comprensidn, nos
obliga a intentar producir los elementos de comprension en la propia experiencia

estética.

“Comprometerse a este tipo de experiencia significa emprender la
formacion de significantes desde una perspectiva diferente, que es su ruina.
Pues si el material mismo no ofrece criterio alguno de seleccién y si los
signos no se inscriben en contexto previo alguno, la reiteracién procesual
de la formacidn de significantes estad condenada al fracaso. La comprension
no dispone de presupuestos que permitan vencer las resistencias que

. 7o 52
ofrece el objeto artistico”".

Vemos que en esta cita se sefialan, como condiciones del fracaso de la formacién
de significantes desde una perspectiva convencional (antesala de una posible
experiencia estética) justamente dos caracteristicas de las que venimos ya
hablando: por una lado, que los distintos elementos del trabajo, las imagenes del
diaporama, no facilitan una articulacién discursiva, "no ofrecen criterio alguno de
seleccion”, al espectador que quiera identificar un posicionamiento ideoldgico
del autor (aspecto en el que ahondaremos en el capitulo Las fotos de Luz sobre

Lemoniz, p. 164) y, por otro, que los signos, si aceptamos su esencia estética, su

51 MENKE, C., op. cit., p. 77.
52 Ibid., p. 77.
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autonomia y su universalidad, no se inscriben en contexto previo alguno, a pesar

de lo que pueda parecer.

Signos que no se inscriben en contexto previo alguno

En Luz sobre Lemoniz pareceria que hay un contexto que puede permitir esa
reconstruccion, el espacio sociopolitico de los ochenta en el Pais Vasco y muy
concretamente en torno a la construcciéon de la central nuclear pero, si
recurrimos a este teniendo en cuenta lo dicho hasta ahora, se nos plantearan las
siguientes dudas: ;Da este trabajo alguna informacién especifica acerca de esa
situacién sociopolitica?, ;o la informacién que pueda proyectarse es la que ya
conocemos, las versiones que ya tenemos, y que vienen de nuestra experiencia
personal, o desde otros dmbitos como la politica, la sociologia, la antropologia, la
historia...? Dicho de otra manera: Luz sobre Lemoniz es un trabajo artistico ;da
algo especifico por el hecho de serlo? Si nos conformamos con las
interpretaciones que hemos leido puede que no. En muchos de esos textos Luz
sobre Lemoniz corre el riesgo de servir de ilustracion de unos planteamientos que
se desarrollan sin necesidad del propio trabajo artistico. Cumple practicamente
una funcidén legitimadora de un discurso que encuentra en el arte la posibilidad
de corroborar sus escenarios de hipdtesis a través de un hecho. Vuelcan sobre la
indeterminacion discursiva del arte preceptos ajenos a la experiencia estética. Y
diciendo referirse al hecho plastico que tienen ante si no hacen ninguna
referencia real a lo que este establece. Y no es porque estos textos no sean lo que
deben ser. Es simplemente porque la experiencia estética es la que tiene el sujeto
de experiencia ante el hecho artistico. Una experiencia personal e intransferible y
que no hay que confundir con las teorias e investigaciones que el arte pueda

suscitar.

Volvamos a la distincidn hecha en los modos de comprension:

“Son «automaticos» los actos de comprensiéon que terminan en

identificacion del objeto que hay que comprender, por medio de
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convenciones. Por el contrario, los actos no automaticos son los que acaban

en un proceso de identificacion sin ayuda de convenciones.”53

Si ante el arte no nos conformamos con salvar su dificultad mediante la
aplicacién de prejuicios y convenciones o valiéndonos de otros modos de conocer
como los que plantean la historia, las ciencias politicas, la antropologia, etc.
puede que estemos dando lugar a ese "otro modo de experiencia” en el que se

prolongue indefinidamente la efectuacidon de operaciones de identificacion.

Con esto no se trata de que en el conocimiento estético se transforme la
comprensiéon automatica, sino de que al tratar de llevarla a cabo nos

encontraremos dentro de un proceso que no podra cumplirse, concluirse.

"La comprensién automatica no queda solo trasformada, es negada de
modo determinado por la comprensién estética, la que, al reproducir sus
operaciones de identificaciéon, le inocula una procesualidad que la

encamina al fracaso."54

Proceso, Bergson

La clave estara, por lo tanto, en esa "procesualidad" inoculada y para cuyo

desarrollo conceptual Menke recurre a Bergson:

“Bergson ha establecido la diferencia modal entre proceso de
identificacion y de duraciéon. El acto de comprensiéon automatico es
intemporal o se da en el tiempo sin cambio de la repeticion; el tiempo que
usa, lo procesual, se anula en el resultado. En los actos no automaticos, por

el contrario, lo procesual es constitutivo; mientras que la comprensiéon

53 MENKE, C., op. cit., p. 53.
54 MENKE, C., op. cit., p. 55.
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automatica se resume atemporalmente en el acto de identificacién de su
objeto, la comprensién no automatica se inscribe irreductiblemente en la
temporalidad. El tiempo de su constitucién procesual no se anula y subsiste
en el resultado final. La comprensidn no automatica es la efectuaciéon de un
proceso que no se puede sintetizar en un resultado aislable, y cuya
temporalidad propia Bergson ha llamado duracién: «la duraciéon pura no
serfa mas que una sucesion de cambios cualitativos que se funden, se
penetran, sin contornos precisos, sin ninguna tendencia a exteriorizarse
entre si, sin ninglin parentesco con el nimero: la heterogeneidad pura». La
duracion insuperable del proceso estético introduce en la sintesis de su
cumplimiento un principio de no identidad, con el que se disuelve la idea
de una unidad de comprension. «El caracter procesual de las obras de arte
no es otra cosa que su nucleo temporal».

La distincion establecida por Bergson entre acto automatico y acto no
automatico, opone dos tipos de procesos: el proceso atemporal que se
resume en su resultado, y el proceso constitutivamente temporal, cuya
procesualidad es irreductible. En la comprensién estética -acto no
automatico- el proceso permanece irremediablemente presente, eludiendo
todo resultado. La temporalidad de la comprensién estética es
absolutamente antiteleoldgica: su término no es un resultado en el que el
proceso se anula. La comprensién estética y la comprensién automatica no
se distinguen pues solamente por su resultado, sino por la modalidad de su
cumplimiento o, mas exactamente, por la relacién diferente que cada una
instaura entre el cumplimiento y el resultado. El automatismo caracteriza
toda forma de comprensién cuyo proceso desemboca en un fin por el que
puede identificarse. Por el contrario, una forma de comprensién que
conserve su caracter procesual mas alld de todo resultado, no conduce a
identificacion alguna; constituye «la paradoja de un ser que en su sentido
mas profundo es devenir». No se puede ver ahi un arte de comprension o
identificacion operatoria. Asi pues, la procesualidad estética del acto de
comprensiéon es, al mismo tiempo, una subversién de toda captacion

identificadora de su objeto. Pero «el cardcter inmanente procesual de las



obras de arte es, objetivamente, antes de que pudieran ellas mismas tomar
partido, el proceso que ellas montan a la realidad exterior, a lo que

simplemente existe».”55

Quedémonos a modo de resumen de lo dicho hasta ahora con que "en la

comprension estética no comprendemos otra cosa, sino de otro modo"5é.

De lo no estético a lo estético

(Sucederd entonces que ante el trabajo de Aranberri estaremos total e
indefectiblemente ante una obra de arte y su experiencia estética?;Que nada mas
ver una de las imagenes del diaporama estaremos sumergidos en una experiencia
estética insoslayable? No, tal y como hemos mantenido hasta ahora, la foto que
Aranberri pone en el diaporama es una foto, y el croquis de los cohetes
artificiales un croquis. El proyector de diapositivas es un proyector, y la luz es luz.
Lo que sucederd, o por lo que mantenemos que este trabajo es un trabajo
artistico, es que ante la relaciéon que estos elementos establecen cuando son Luz
sobre Lemoniz, empezaremos un proceso de comprension, fallido como
identificacion, no automatico, que nos permitirda movernos dentro de nuestra
propia percepcion de realidad, de nuestros prejuicios, nuestra experiencia
anterior, nuestra posicion ideolégica, nuestro sistema moral, etc. que nos
permitira un proceso donde los elementos de realidad que tenemos delante se
presentan como una incégnita ante la que posicionarnos. Donde esos elementos

se presentan nuevamente ante nosotros.

“No llamamos «estética» a una experiencia inmediata de un objeto y sus
propiedades, sino al destino, vivido estéticamente, de diferentes actos de

reconocimiento automatico que nada distingue inicialmente de la

55 MENKE, C., op. cit., p. 53.
56 Ibid., p.55.
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experiencia comin. Toda experiencia estética se define y comienza por
actos de aprehension que no son en si mismos genuinamente estéticos. La
diferencia estética sélo puede entenderse como resultado de un proceso
que integra esas primeras determinaciones no estéticas y las transforma

: 57
negativamente.”

Que en su relacion los croquis de los fuegos artificiales recuerden mas a lo igneo
que a lo artificial, a lo explosivo que a lo festivo, es consecuencia de la relacién de
una cadena de significantes, que tampoco es lo estético58. Se ha dicho ya antes
que no se puede reducir lo estético a su dimensiéon moral. Si no seria una
experiencia moral, pero no estética. Por eso, la cuestién no es si Aranberri esta a
favor o en contra de los atentados de ETA en Lemoniz. Si esta a favor o en contra
de la Central Nuclear de Lemoniz. No estd en si, de haberse llevado a cabo el
espectaculo pirotécnico y de haberlo presenciado, uno estaria a favor o en contra
de la central Nuclear de Lemoniz. La cuestion Luz sobre Lemoniz no es posibilitar
un enjuiciamiento de unos acontecimientos del pasado. No es rememorar tal o
cual acontecimiento, sino estar (en este caso) frente a la rememoracion. No es el
juicio ético, sino el valor del enjuiciamiento que desencadena. No es la formacién
de unidades de sentido por subsuncién, sino "la conversién en proceso de esos

. .7 59
mecanismos de subsuncion”

. Estar frente al intento (fallido) de formaci6on de
significantes con esos elementos que pertenecen facticamente a nuestra realidad
cotidiana. Elementos de realidad que tienen su relato en los modos discursivos en

que desarrollamos nuestra vida, en y a través de los que vivimos nuestra realidad

57 MENKE, C., op. cit., p. 35.

58 Es el intento de articulacion de un sentido convencional, de la "reiteracién
procesual de la formacién de significantes" que tal y como dice Menke "esta
condenada al fracaso". Son arranques de sentidos prejuzgados que el propio
hecho estético no acabard de confirmar. La cuestién no es que estos intentos
comprensivos no existan, sino que no pueden dominar la realidad percibida en la
experiencia estética. Se dan al mismo tiempo que la experiencia estética, se dan
en la experiencia estética, pero no resuelven esa experiencia de realidad que es la
experiencia estética. No son la experiencia estética.

59 MENKE, C., op. cit., p. 77.
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y que sin embargo, en esta ocasidn, dichos discursos no son capaces de integrar.
Los rodean, los envuelven, los senhalan, pero no llegan a dominar el hecho
estético. Sentimos la necesidad de resolver la extrafieza en la que nos
encontramos ante ellos y esto desencadena un proceso personal de conocimiento

no automatico.

“El placer no surge de la reflexion sobre lo que son los diferentes
contenidos de la experiencia, sino que se produce cuando en el curso de un
proceso ocurren experiencias estéticas. Ninguna determinacion particular
de tal o cual elemento de una experiencia compleja puede conferir a ésta su
calidad de estética; no hay predicados que caractericen directamente lo

) 60
estético.”

Este es el motivo por el que es tan ficil que la experiencia estética no se dé. Nada
distingue inicialmente la experiencia comun de la estética. Llegamos al umbral de
la experiencia estética de la mano de lo comun. De nuestra cotidianidad. De
elementos ya connotados, de realidades aprendidas. Y, de hecho, podemos acabar
integrando esa experiencia a nuestra cotidianidad, pero a través de un proceso
segin el cual esa realidad aprendida habrd quedado en cuestiéon. Durante el
proceso estético esos elementos aparecen como nuevos para nosotros: tenemos

que dar un lugar en nuestra realidad a lo que sentimos existir nuevamente.

"El cumplimiento de tal proceso es lo que llamamos «experiencia estética»,
en el curso de la cual se constituye progresivamente una cualidad
especifica que no se puede atribuir a ninguno de sus contenidos por
separado. El destino de esas determinaciones y su transformacion estética
las diferencia de su forma extraestética primera. Ahora bien, tal diferencia,
en tanto que es un proceso, es negacidon: niega las inexcusables

determinaciones preestéticas, que no se oponen a ella desde el exterior,

60 Ibid., p. 34.
109



pero que constituyen el momento inicial del proceso del devenir estético.
La diferencia estética es asi la formacién de una diferencia, la negacion de
determinaciones extraestéticas, sin la que ninguna experiencia estética

’ 61
podria empezar."

Asi que tenemos que la experiencia estética tiene su origen en las
determinaciones preestéticas que niega. Y es a partir de esa negacién que se
precipita a una experiencia ajena a la experiencia cotidiana e inmediata de los
objetos. Una nueva experiencia en la que se constituye una "cualidad especifica
d ibui tenid do"é2 ni a determinaci
que no se puede atribuir a sus contenidos por separado”¢? ni a determinaciones
extraestéticas, es decir, ni a determinaciones anteriores a esa experiencia que en

ese momento se esta teniendo.

;Cudles son estas determinaciones extraestéticas que se niegan y de qué manera

son negadas?

Negacion de las determinaciones extraestéticas

La formacion de significantes, necesarios para un proceso de conocimiento
ordinario, se da sobre una base contextual. Lo que provoca el arte es la

desestabilizacion de ese contexto.

En el caso de Luz sobre Lemoniz estamos ante un contexto archiconocido para los
vascos, pero que puede no serlo tanto para otras personas y menos aun para
otras personas en otro momento histérico. No sabemos, obviamente, si este

trabajo llegara a algun futuro, pero es el propio arte el que nos transmite esta

61 MENKE, C., op. cit., p. 35.

62 Es decir, la pregunta con la que empezabamos este punto es tramposa, porque
cuando veamos Luz sobre Lemoniz nunca veremos una de las imagenes sino la
sucesion, la relacidn y la aparicion actual de todo el trabajo.
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idea de si mismo. Es el arte el que nos hace presuponer su universalidad. Eso es

precisamente lo que esperamos del arte.

Hasta ahora estamos todo el rato tratando de representar un punto de inflexion
en la experiencia ordinaria donde la experiencia estética empieza como tal.
Buscamos el umbral que determine el comienzo de la experiencia estética. El
comienzo se da a través de la negacidn de los mecanismos de identificaciéon que
permiten establecer una continuidad de sentido a través de los discursos.
Negacion donde se desencadena un proceso de constitucién de significantes que
no encuentra donde agarrarse. Una ruptura con el contexto que podriamos
llamar discontinuidad, y que, de este modo, es especificamente estético. Donde no
se pueden pactar las lecturas externas porque se basa en la experiencia que
deviene de "la dindmica interna de cada acto de comprension estética, en tanto

que autosubversion o autonegacion de su resultado."3

Pero si ese umbral es el comienzo, también es el final de algo. Y esa
discontinuidad referida a la dindmica interna, es sustentada por otra continuidad
(negada) que la aloja en su seno. Juan Luis Moraza, al que luego recurriremos,
escribe la palabra como «(dis)continuidad», para que haga referencia a la doble
direcciéon que representa. Por un lado esa discontinuidad es una interrupcion
pero por otro es la confirmacién de la continuidad misma. Es decir, si se es

discontinuo, se es respecto de una continuidad.

La dindmica interna del proceso estético posibilita una discontinuidad del
sentido. Sentido que se da dentro de un fondo contextual que representa la

continuidad.

"La formaciéon tematica de significantes, que no se produce fuera de la

experiencia estética mas que cuando hay obstaculos de comprension, debe

63 MENKE, C., op. cit, p. 88.
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producirse sobre el fondo de una interpretacién contextual. En ausencia de
tal base comun, es imposible juzgar acerca de la legitimidad de la
formacion de significantes, pues el material sometido a la selecciéon no
proporciona mas que indicaciones, no criterios suficientes para tal juicio.
Debido a la diferencia semioldgica entre material y significantes, ningtin
material estd en condiciones de determinar sus propios rasgos

. . 64
significantes."

Cuando el objeto estético se interpreta contextualmente se integra a éste en la

continuidad discursiva de ese fondo contextual, se subsume. Se hace participar a

"los significantes en significaciones proporcionadas por el contexto".

"No hay punto alguno de referencia que permita fundar hipdtesis relativas
al contexto de las representaciones estéticas, y menos ain manera de elegir
entre dos representaciones diferentes posibles [...] No se trata de subsumir
los significantes en significaciones proporcionadas por el contexto, sino de
repetir, paso a paso, el proceso de constitucion selectiva de los significantes

a partir del material."®

Mientras que en los actos de comprensiéon automaticos "podemos apoyarnos en

el conocimiento de la situacidn, del locutor, de sus habitos, etc., para reconstruir

el contexto"”, en el fallido acto de comprensién estético, la experiencia estética,

"no puede basarse mas que en lo que se encuentra justamente en el origen de la

reconstruccidon: un objeto estético que se resiste a nuestra comprension"s.

Dando por buenos estos planteamiento nos encontrariamos aqui en una

encrucijada ante la interpretacion del trabajo de Aranberri. Si podemos entender

64 MENKE, C., op. cit., p. 76.
65 MENKE, C., op. cit., p. 77.
66 Ibid., p. 78.
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un supuesto mensaje en el trabajo, y reconstruir una relacién natural con su
contexto, estamos ante un acto de comprension habitual, que Menke llama
automatico, lo que aborta cualquier posibilidad de experiencia estética. Es decir,
este trabajo no seria arte. Si aceptamos que lo es®, tal y como planteamos, la
relacién con el mismo debe ser otra distinta a un acto de identificacion. Distinta,

recopilando lo dicho hasta ahora, a un exemplum, a un juicio moral...

Pero esto no significa que exista un acto de comprension estético que prescinda
de origen de los modos habituales de conocer. No hay otra manera. "No se puede
concebir un objeto estético con independencia de toda tentativa de
comprension"e8. La clave radica en que nuestro intento ("la identificacion estética
de significantes, [..] es, al mismo tiempo, un intento de fundamentar su
significado"69) serd siempre ese, apoyarnos en esos signos que rechazan nuestra
comprension. De manera que ese acto sera fallido, una y otra vez. Y este fallo no
sélo no es algo a evitar en la experiencia estética, sino que es el desencadenante

de toda su potencia.

"La repeticién estética de los automatismos extraestéticos de apoyo
contextual es una realizacién desautomatizante de la comprensién a partir
del Gnico material del signo y, por lo tanto, una ruptura de la validez del

70
contexto esbozado."

67 Hay que tener en cuenta que también se puede tener una experiencia no
estética de un objeto arte. La esteticidad de la experiencia no es obligada. La
realidad material de la cosa seguira ahi para un perro, que la vera, actuara con
ella, pero seguro que no serd una experiencia estética. Una persona puede
igualmente estar al lado de una obra de arte y no prestarle mas atencién que la
de, por ejemplo, su peso o sus dimensiones, si eres un montador en horario de
trabajo, y que esa misma persona experimente esa misma cosa estéticamente,
fuera del horario laboral.

68 MENKE, C., op. cit., p. 83.
69 Ibid., p. 82.
70 Ibid., p. 78.
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Esta fallida interpretacidén pone en evidencia el automatismo de nuestros actos
comprensivos. En el caso de este trabajo, referidos en concreto hacia lo
ideoldgico. Esto en si es ya mucho, pero es que ese poner en evidencia tiene
ademas otras consecuencias. Abre una brecha entre estos signos y un
determinado contexto del que se valen haciendo sensible el caracter hipotético
del segundo. Es decir, nos aleja de la inmediata realidad en la que operan

haciendo presente su caracter arbitrario??.

La discontinuidad de la experiencia (estética) de realidad

Cuando hablamos de contexto inmediatamente propio nos referimos a esa
relacién de respectividad’? que las cosas guardan en la realidad. A la relacién de
cada cosa con el resto de cosas con que comparte esa realidad. Es evidente que
Luz sobre Lemoniz tiene un contexto referido, y se presenta en un contexto
sociopolitico similar, con la misma localizacién, pero veinte afios después. Pero la
cuestion es que, tal y como venimos defendiendo, los materiales que presenta el
trabajo ahora, en arte, no son sélo documentos del pasado. En el siguiente punto
podremos aclarar del todo esta cuestiéon cuando nos refiramos a la relacidn entre
actualidad y materialidad, de momento nos quedamos con lo ya dicho: por un
lado que la relacién de estos materiales con su origen cambia al introducirlos en
el ambito del arte, cosa que el artista hace; y que su formalizacién descarta, por
lo que vamos viendo, un uso rememorativo convencional de esos materiales, que
producen, ante la situacidn especifica en que se muestran, un extrafiamiento en el

espectador.

71 Mas adelante ahondaremos en esto y en vez de «arbitrario» diremos que su
caracter es «mediato».

72 Respectividad es un término usado por Zubiri y que luego trataremos al
abordar una descripcién que él hace sobre la percepcion de realidad.
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"El extrafiamiento estético de los automatismos extraestéticos da lugar [...]
a un objeto que se distancia de las interpretaciones contextuales a las que

73
obedecen."

No se trata de que no tenga relaciéon con el contexto: obedece a ese contexto, es

su origen. Pero ha roto la linealidad de esa relacién.

“Es por eso por lo que el objeto estético, que se constituye como un objeto
extrafio en el aplazamiento de la formacion de significantes —ese «lugar sin
lugar» que las obras de arte, por su caracter transgresor, abren en nuestro
mundo de comprensiéon automdatica- adquiere, al mismo tiempo, un
caracter demostrativo. Al distanciarse de las hipotesis contextuales, la
experiencia estética no sélo las niega, sino que también las desvela. Lo que
en la comprension automatica se supone es la garantia de la exactitud de la
formacion de significantes se convierte, en la desautomatizacién estética,

. . . . . 74
en objeto de una experiencia distanciadora.”

(Como podemos definir ese distanciamiento al que nos referimos? Lo primero es
aclarar que ese distanciamiento no es un distanciamiento de la realidad. Un
distanciamiento de la realidad supondria una pérdida de realidad. Y no es eso lo
que sucede en la experiencia estética: el arte es muy real. Lo que sucede es que se
permite la aparicion de la realidad nuevamente’s. Luego ese diferenciarse de lo
cotidiano no alejandose debera ser llamado de otra manera. Justo a eso le vamos
a llamar discontinuidad en este texto. Lo deciamos antes, por un lado esa
discontinuidad es una interrupcién y no continuidad de algo, pero por otro es la

confirmacién de la continuidad misma.

73 MENKE, C., op. cit., p. 83.
7+ MENKE, C., op. cit., p. 83.
75 Puede incluso que ese aparecer sea haciéndose, en vez de dandola por hecha.
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"La repeticién estética de los automatismos extraestéticos de apoyo
contextual es una realizacién desautomatizante de la comprensidn a partir
del Gnico material del signo y, por lo tanto, una ruptura de la validez del

76
contexto esbozado."

Deciamos antes que la fallida interpretacion del material estético pone en
evidencia el automatismo de nuestros actos comprensivos. Y que esto abria una
brecha entre los signos Luz sobre Lemoniz y un determinado contexto del que se
valen haciendo sensible el caracter hipotético del segundo. Es decir, nos aleja de

la inmediata realidad en la que operan haciendo presente su caracter arbitrario.

“En la comprensidon estética, no aplicamos hipdtesis contextuales que
periten la identificacién automatica de elementos significantes, sino que
citamos situaciones en que tales aplicaciones tienen lugar. El resultado de
esta relacion de citacion, y no de aplicacion, es un distanciamiento. Asi
citadas, las hipétesis contextuales pierden su univocidad y someten a una
irremediable indeterminacién a los elementos que ellas permiten

. . 77
identificar. "

Esto podria en algin momento parecer algo 'disefiable’. Una técnica de
distanciamiento reproducible estratégicamente. Pero eso no llegaria a liberar esa
experiencia para el sujeto, sino que pondria a este una trampa semioldgica para
dominarlo y eso no propiciaria una experiencia estética, por ser simplemente un
ocultamiento del sentido, lo que no invalidaria los intentos de identificacién, no
impediria el conocimiento automatico, sino que lo pospondria. De hecho, de
alguna manera, lo estaria validando como experiencia. Cuando este automatismo

falla, cuando el objeto estético permite esa experiencia procesual libre, estética, el

76 Ibid., p. 78.
77MENKE, C., op. cit., p. 84.
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material significante se produce (en el proceso mismo) por exceso, no por

defecto.

Esto es muy importante. No hay unos significantes determinados, anteriores,
pendientes de sus significados, sino que los significantes se crean en el propio

proceso de experiencia.

“Las hipotesis contextuales mostradas por la obra no son significaciones
materializadas en los significantes estéticos, sino implicaciones de la
comprension automaticas desveladas por el fracaso de su aplicacion a los
fendmenos estéticos [...] Precisamente en ese intento de formacién estética
de significantes se constituye el objeto estético como material, y adquiere

. ./ . . . 78
su superabundancia frente a toda seleccion significativa.”

La actualidad de Luz sobre Lemoniz

Hemos sefialado la ruptura contextual que se da en el umbral de la experiencia
estética. Y dijimos que esa ruptura es posible gracias a la estabilidad material
que hace posible también una estabilidad significante, un estatismo en el proceso
de significacion. Permanencia formal (luego ahondaremos en esto) que se
emancipa del tiempo del acontecimiento que la motivo, que originé la accion y
produjo el hecho, separandose de la realidad exterior; histérica, politica, social,
personal... y permitiendo al objeto estar en la realidad sin ligazén teleoldgica
ninguna, de manera discontinua, en el espacio comun de la cultura. Ahora, a ese

estar, lo vamos a llamar actualidad.

Esa permanencia establece por lo tanto una nueva relaciéon de lo material:

ademas de la ya tratada oscilacion binomial entre materialidad y significacion?9,

78 Ibid., p. 84.

79 Ver p. 45.
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la relacion entre materialidad y presente. Vamos a profundizar en este presente
material del objeto estético para lo que nos valdremos de la idea de actualidad de

Xavier Zubiri.

Tener, hacer o ser actualidad

En Espacio, tiempo, materia 8 Zubiri establece tres distintos sentidos de

actualidad: tener, hacery ser.

El primero, tener actualidad, hace referencia a la actualidad que algo tiene para
alguien, como cuando un tema tiene actualidad para una sociedad. El tema es

actual porque para la sociedad esta teniendo importancia.

"Entonces decimos que las cosas reales en cuestion pueden tener o no
tener actualidad, tener poca o mucha actualidad, etc. Es la actualidad como

presencialidad extrinseca a lo real."s!

Y por ser extrinseca, nos dice Zubiri, no afecta a lo real. Ese tener actualidad no
afecta, en nuestro caso, a la realidad de Luz sobre Lemoniz, sino a la puesta en
relacién, en la realidad, de Luz sobre Lemoniz con el contexto social del momento.
Esta actualidad es algo cambiante82. Puede en un momento tenerse y en el
instante siguiente no tenerse, o puede cambiar esa realidad que se tiene en la

medida en que cambia la sociedad para la que se esta teniendo actualidad.

80 ZUBIRI, X. (2008) Espacio, tiempo, materia. Madrid: Edit. Alianza Editorial. 614
p.
81 ZUBIRI, X., op. cit., p.365.

82Es a lo que antes, al final del punto Celebracion o critica social, habiamos
llamado circunstancias coyunturales por no poder todavia llegar al sentido al que
ahora llegaremos.
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El trabajo de Aranberri tiene actualidad, ha tenido actualidad, en cuanto que
parece representar algo coincidente con el momento politico en el que estaba y
esta la sociedad. Lo hemos visto en los articulos que hemos recogido. Desde el
punto de vista de los que leen en el trabajo de Aranberri una critica a las
centrales nucleares, a la situacién politica, al sistema econémico del momento el

trabajo tiene actualidad.

Pasemos ahora al sentido de hacer actualidad, que para Zubiri es el de hacerse
presente. Su diferencia con el anterior sentido de actualidad es que, en este hacer,
la actualidad no es la que se tiene para los demas, sino que es la actualidad como
«momento real» de la cosa misma. Zubiri ejemplifica esto con el hacerse presente

de una persona.

"En este caso, actualidad no es la actualidad que esa persona «tiene» para
los demas o para las demas cosas, sino que es un momento real de la
persona misma; es algo que concierne a ella y no s6lo a los demas. Es ella
misma la que se hace presente por si misma, en un «hacer» que concierne a
su realidad propia. Este «hacer» por si mismo es justo la actualidad de esa
persona... ..La actualidad no es entonces mera presencialidad, no es el
mero «presente», sino el «hacerse» presente... ...Este hacer no es un hacer
algo consigo mismo o con las cosas, sino que es un hacer que lo Gnico que
hace es la mera presencialidad de lo que ya se es, es el mero presente de la

. . . 83
persona. Por esto no es actuidad de la persona sino actualidad suya."

Tenemos que pasar del ejemplo de Zubiri, la persona, a nuestro objeto de interés,
la cosa estética, el objeto estético. Para ello queremos llamar la atencién sobre
dos cuestiones que aplicaremos a nuestro caso. La primera es que «actualidad»,

.. . ., X . 84
para Zubiri, no tiene que ver con el acto (concepcion que refiere a Aristoteles™),

83 ZUBIRI, X., op. cit., p. 365.

84p.364 "Actualidad no significa lo que podria significar en la filosofia Aristotélica,
en la cual designa o bien el acto de una potencia o bien la plenitud del ser de una cosa.
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sino que es un "hacer que lo inico que hace es la mera presencialidad de lo que
ya se es". Es una actualidad intrinseca a la cosa, "un momento intrinseco de su
realidad". Y por eso "no es «actuidad» de la persona sino «actualidad». Es decir,

no es un acto sino un mero hacerse presente"ss.

La segunda consideracién al ejemplo de Zubiri, saliéndonos del planteamiento
marco y refiriéndolo en concreto a nuestro caso de estudio, es que en el objeto
estético hay un hacerse presente especifico, que no es el de la persona, pero que si
que es el hacerse presente de un objeto en su singularidad, como pasa en el
ejemplo de Zubiri, y que se da aqui a medio camino entre el tener actualidad y el
hacerse actual. Ese hacerse presente especifico es el hacerse presente como arte.
El momento en que al objeto producido lo llamamos arte. Lo incluimos en el arte.

Ocupa espacio publico como artess.

No nos referimos a que el objeto estético esté legitimado por el arte, o recogido
por la historia del arte. Nos referimos al momento en que lo llamamos arte. Aun
cuando luego no llegue a serlo (deje de serlo, quede por el camino). La persona lo
es por si misma, pero el objeto, para ser estético, es primero llamado arte. Es un
acto nominativo que lo hace presente como arte. Pero que no es el mero tener

actualidad. Sino la relacién entre tenery hacerse.

Los dos sentidos anteriores de actualidad, el de tener y el de hacer, se fundan en

el tercer sentido: el de ser actual, en tanto estar en lo real.

Porque en este texto aristotélico «actualidad seria el abstracto de «acto». En cambio,
en lo que vamos a decir, actualidad es, en primera linea, el abstracto no de «acto» sino
del adjetivo «actual». El abstracto de «acto», y lo que la filosofia aristotélica designa
por actualidad, seria mas bien «actuidad»".

85 Volveremos sobre esta consideracion cuando reparemos, en Otro poder, en lo
poco impositiva que es la experiencia estética.

86 Momento en el que hace ese paso al que antes nos referiamos, de ambito
privado a la esfera publica.
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"Actualidad no es formalmente presencialidad ni presencia, sino que la
presencia es una simple pero inexorable consecuencia de la actualidad
como un «estar actualmente». La actualidad no es sino este estar desde si

mismo. Y reciprocamente, estar desde si mismo es estar por ser real."8?

Y esto "no acontece sdlo en el hombre; acontece en todo real. Por el mero hecho
de ser real, todo lo real estd actualmente presente”. Y ese estar presente, dira

Zubiri, es la actualidad.

La actualidad que «tiene» Luz sobre Lemoniz

De lo dicho hasta ahora podemos concluir que lo que la mayoria de las veces
llamamos «actualidad» se refiere sesgadamente a tener actualidad. El trabajo de
Aranberri ha demostrado tener actualidad, se ha escrito sobre él, ha traido a
memoria distintas cosas, ha originado debates, etc. pero ese no es mas que uno
de sus tres sentidos de actualidad. Es el puente coyuntural que erigimos entre su
actualidad real como arte, su ser arte, y nuestra actual realidad (como puesta en
relaciéon; como lo que para nosotros tiene actualidad). Es, recordemos, una
actualidad extrinseca a la cosa misma. Lo hacemos real mediante un acto de
aprension intelectivo, cultural, etc. pero no intervenimos en su ser o no real. Es
algo mas ligado a la exterioridad, a lo extraestético, que a lo estético. Esos
vinculos activan unas reflexiones, unos modos, que suponen un beneficio social
en lo inmediato de la presencia actual de todo el arte de la historia del mundoss.
Sin embargo es ese ser o no real, y no ese tener actualidad, lo que, y esto es muy
importante, faculta a ese trabajo para permanecer siendo al margen de esos

extrinsecos vinculos. Si deciamos antes que la ruptura contextual da comienzo a

87 ZUBIRI, X., op. cit., p 347.

88 Obviamente no de todo el arte que ha existido, y mucho menos de todo lo
estético que ha existido, sino de todos los objetos estéticos que hemos
preservado como tal.
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la autonomia del arte (y a la experiencia estética) este permanecer siendo aparece

como condicién primera para esa ruptura.

Vemos asi que la actualidad no es, tal y como aclara Zubiri, el vinculo coyuntural
con el que integramos lo contemporaneo. Ese relato que pone en relacién las
cosas distintas y que Zubiri califica de extrinseco a la cosa misma. Sino que esta
ligada a la presencialidad de la cosa, al hecho, y a su manera de ser real en la

realidad.

Adelantdbamos ya que en el objeto estético hay un hacerse presente especifico,
que es el hacerse presente como arte. El momento en que al objeto producido lo
llamamos arte. Lo incluimos en el arte. Retomando la cuestiéon con la que
abriamos el capitulo De lo estético a lo no estético (p. 107), ;tendria, por lo tanto,
existencia como arte si no se establecieran esos vinculos?, ;sin esas
determinaciones extraestéticas, sin las que ninguna experiencia estética podria
darse? No. Ya en el capitulo anterior dijimos que existe un umbral donde la
experiencia estética empieza, y la comprension automatica falla, pero que hasta
ese umbral nos acercamos a partir de la experiencia ordinaria que tenemos del
sentido, con la expectativa de que se resuelvan los significados en una cadena
significante o reconozcamos lo que se nos plantea, que lo situemos dentro de
nuestro conocimiento del mundo (algo asi como una inercia de sentido). Ese
tener actualidad es por lo tanto materia de ese umbral. No es el contenido de esas
relaciones lo que lo contribuyen a su ser arte, sino la posibilidad misma de esas
relaciones. Pero esas relaciones no lo hacen arte ya que de hecho, si no llegan a
romper su continuidad, pueden impedir la experiencia estética. El trabajo tendra
existencia como arte si se hace presente y se hace actual en el arte. No es el
contenido de esas relaciones, sino la posibilidad misma de ellas. Por estar es
posible establecer esos lazos, que siempre seran extrinsecos a su ser. Pero esos
lazos y sus sentidos, "como presencialidad extrinseca a lo real”, también pueden
desaparecer en cualquier momento, y aparecer otros. Esa manera de presencia,
que le permite mantener un ser totalmente abierto a su tener actualidad, como un

radical libre, da lugar a lo que mas nos interesa de este trabajo y que
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retomaremos mas adelante: que el arte, como cosa estética, permite deshacer y
hacer de nuevo nuestra relaciéon con el objeto estético. Con la realidad de este
objeto y con la realidad propia a través de él ya que la experiencia estética,
diferenciada del resto de experiencias por su fundamento discontinuo, se
presenta como un todo para el sujeto de experiencia. Luego, el arte permite
deshacer y hacer de nuevo nuestra relaciéon con la realidad. Y permite hacerlo
dentro de esa discontinuidad para con la realidad ordinaria; asi que permite
deshacer y hacer nuestra relacién con la realidad sin que esta esté en juego. Es el

pequeiio espacio que nos damos para restablecer estas relaciones.

Podemos pensar que el trabajo de Aranberri critica las politicas del PNV, la
dictadura franquista, o el terrorismo. Puede referirse a la celebracion de lo
comunitario con una reunién con fuegos que celebrarian la victoria civil, o
banalizar lo celebrativo haciendo referencia a la aparente inutilidad de muchas
de esas victorias civiles. Puede abstraerse algo del contexto inmediato en que el
trabajo se plantea y pensar en una situaciéon de conflicto de cualquier otro lugar,
una empresa de cualquier otro sector, una ciudadania dirigida en otra direccién
cualquiera, etc. Pero todo esto no dejaria de ser una yuxtaposicion de
interpretaciones posibles, cercanas a la teoria polisémica, que convierten al

objeto estético en un jeroglifico en el que se busca la solucidén correcta.

También podemos pensar, mas alla de la figuracion, en por qué es arte, hoy, este
trabajo. Cual es su naturaleza, qué es lo especifico de este medio o, sobre todo,
qué es lo especifico de este tema en este medio. Qué implica que estas cuestiones
(politicas, sociales...) se representen aqui como arte (en el caso especifico de
estudio de una manera tan parecida, con un cambio tan minimo, que hace mas
dificil pero mas necesario atender a esa diferencia) etc. y todo esto, toda esta
duda, esta incertidumbre realizada, nos libera para repensarnos. Todo, desde ese
tener actualidad y gracias a que se nos presenta como arte, a que se hace presente
como arte. Y mientras estamos en esto, estamos delante de algo, con su propia
realidad a través de la cual accedemos a esta experiencia tan intima. Deshacemos

y rehacemos. El proceso constitutivo de nuestra realidad. Ante un hecho, el
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artistico, con su estar y con sus caracteristicas que activan unos y otros lazos,
seguin nosotros. Todo ello posible gracias a ese minimo desvio de lo ordinario. A
esa discontinuidad que permite definir esta experiencia en el interior de la
realidad pero sin ser ella misma, gracias a un contorno de vacio liminar que
permite que se reorganice constante e inestablemente el vinculo entre el objeto
estético y su entorno préximo. Una discontinuidad que hace que la materia se
reorganice ante cualquier variaciéon de su entorno préximo y establezca con ella
una estabilidad temporal, dependiente de la estabilidad de aquello que se
aproxima. Es necesario ese vacio, es necesaria esa discontinuidad contextual,
discursiva, epistemolégica, que permite la radical potencia del arte para, ademas

de tener actualidad al hacerse arte, estar en la actualidad, estar en la realidad.

Hecho, no acciéon

Luz sobre Lemoniz tiene por lo tanto distintos sentidos de actualidad. Una manera
cambiante de tener actualidad en distintos momentos sociales, la manera de
hacerse presente al sujeto de experiencia a través de la cultura, y su manera de
estar en la actualidad como una constante, en lo que es, intrinsecamente,

independiente de su extrinseco tener actualidad.

Cuando Zubiri habla de hacerse presente dice: "esto no acontece solamente en el
hombre; acontece en todo lo real. Por el mero hecho de ser real, todo lo real esta
actualmente presente”, lo que a su vez implica que el principio de la actualidad se

funda en "el mero estar presente desde si mismo, esto es, en cuanto real".

Fijémonos en la puntualizaciéon que lleva a cabo; no basta con declarar que es el
mero estar presente desde si mismo, sino que implica que ese estar presente se
da en cuanto real. Esta reciprocidad en la que tanto insiste es algo que en muchos
trabajos artisticos se hace sensible. Lo que en otros tipos de experiencia pasa

inadvertido en el arte es algo no sé6lo constitutivo, sino también operativo.
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La relacidn entre presencia (material) y realidad, es una relacién desarrollada
formalmente en el arte. La actualidad es el objetivo de un proceso de
construccién plastico. Donde el sentido de actualidad buscado no es el de tener
actualidad, sino el de ser actual (que como hemos visto funda tanto el hacerse
actual como el tener actualidad). La diferencia es notable, ya que cuando se
trabaja hacia el tener actualidad se esta buscando un efecto, una repercusion

inmediata en la realidad en que quiere introducirse el objeto estético®°.

Hemos hablado ya de la dificil relacién entre lo que consideramos arte y la
finalidad que podamos atribuirle. Esto hace que nada garantice, en el proceso
artistico, la participacion en la vida publica del resultado, del objeto estético.
Recordemos que Zubiri se cuidaba de sacar el acto, de accién, de la actualidad
diferenciandolo con el término de actuidad®. El arte no actia sobre las cosas, el
arte simplemente esta ahi, estd aqui. Si el objeto producido por el artista llega a
estar en la actualidad, puede hacerse actual como arte y puede, por lo tanto, tener

actualidad.

El arte es un problema, en cuanto discontinuidad en lo ordinario. Si el artista
busca un efecto esperado se apoya en convenciones, ya que se articula un modo,
el del uso, que se vale de experiencias anteriores para condicionar el resultado.

No hay discontinuidad alguna. No hay umbral estético.

89 “Después de Maquiavelo los politicos quizas han sabido siempre que el dominio de
un espacio simulado estd en la base del poder, que la politica no es una funcién, un
territorio o un espacio real, sino un modelo de simulacién cuyos actos manifiestos no
son mds que el efecto realizado.” BAUDRILLARD, J. (2007) Cultura y simulacro.
Barcelona: Edit. Kairds, p. 33.

9 Ver pagina 71. " La primera es que «actualidad», para Zubiri, no tiene que ver
con el acto (concepcidn que refiere a Aristoteles), sino que es un "hacer que lo
unico que hace es la mera presencialidad de lo que ya se es". Es una actualidad
intrinseca a la cosa, "un momento intrinseco de su realidad". Y por eso "no es
«actuidad» de la persona sino «actualidad». Es decir, no es un acto sino un mero
hacerse presente"”.
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Tratemos nuestro caso. En muchas ocasiones este trabajo, y su autor, entran en la
categoria de arte politico. Esta categoria parece agrupar a trabajos que tratan
tematicas sociales, politicas... Y entonces nos preguntamos ;EI artista hace arte
para esperar un resultado concreto? Entonces, el artista que hace arte politico,
(espera un resultado politico? Si espera un cambio ;por qué no hace politica? La
politica parece en principio el medio que la sociedad tiene previsto para tal fin. Es
desde la politica desde donde se deciden las acciones que intervienen

directamente sobre las cuestiones de la convivencia.

Vamos a mantener que el poder social del arte es precisamente su no poder. Una
cosa realmente importante para que el arte pueda dar lugar a esa discontinuidad
que origina la experiencia estética es, precisamente, su falta de efectividad. Luego
el poder del arte no es el mismo poder que el de la politica, no es un poder de
acto, tal y como veremos mas adelante. El artista, lejos de la «actuidad»,
preocupado como estid por llegar a hacer algo actual-real (a ese ser actual),
trabaja posicionado en la realidad a que responde. El arte busca una cosa capaz
de ser arte. Y en esa busqueda da lugar a un distanciamiento que permite al
sujeto de experiencia, al publico, repetir como proceso propio el acto de su
constitucion en la realidad de ese hecho plastico: el del objeto estético, en primer
término, y de la relacién del sujeto de experiencia con el objeto estético, en

segundo.

Lo que Zubiri llama presencialidad, en relacién con la materia y su estabilidad,
nos permite la «actualidad» como experiencia, el lugar de la realidad misma, del

hacerse y hacer realidad:
"..es un devenir real en la linea de la actualidad: es lo real que , sin

alteracion ninguna en su realidad fisica, adquiere una presencialidad actual

por si mismo, por su propia realidad. Deviene no en su propia realidad
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fisica, pero si en su estar. Es un devenir en el estar. Este devenir en el estar,

. v . . . : 91
sin hacerse fisicamente otro, es justo el devenir real de la actualidad.”

Ese devenir real de la actualidad que sefiala Zubiri esta muy presente en la
experiencia estética. Es el devenir real de la actualidad una experiencia que el
arte posibilita. El devenir real que es la actualidad como proceso (Bergson)
pudiendo darse mediante objetos estéticos de todos los tiempos humanos. El
devenir real de Velazquez, Lucas Cranach (los), un kuros, de Cézanne o Pierre

Huyghe. Su actualidad.

En el trabajo de Aranberri se puede facilmente llegar a confundir la restituciéon
del discurso, que siempre se da ante un nuevo hecho, con la experiencia del
proceso estético. Pero no es asi, Luz sobre Lemoniz nos permite sentir lentamente
la manera en que acomodamos, ajustamos en nuestros mundos, los hechos9 a
nuestro presente. Se pone asi en evidencia una separacion leve entre el relato de
realidad en que vivimos y la realidad misma. El relato se despega un poco, pierde
su imagen de integridad y declara su caracter ulterior. Viene después del hecho.
Este relato representa la realidad, pero no es la realidad misma. La actualidad

que tiene el relato no es la actualidad de lo real.

El relato es similar a la realidad. Se refiere a la realidad, la representa. Pero no es
la realidad. Si esta distincion no es hecha, el simil se convierte en simulacién. La
imagen de la realidad pasa a sustituirla. La representacién ocupa el lugar de lo

representado.

91 ZUBIRI, X., op. cit., p. 367.

92 Tanto la historia de la central y todo lo que la roded, como la propuesta de
fuegos no llevada a cabo, la relacion de este trabajo con el contexto en el que es
presentado, lo que es arte, lo que es contemporaneo, etc.
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El arte como plaza

Gadamer dice:

“..la tarea de poner juntos el hoy y aquellas piedras del pasado que han
perdurado es una buena muestra de lo que es siempre la tradicién. No se
trata de cuidar los monumentos en el sentido de conservarlos; se trata de
una interaccién constante entre nuestro presente, con sus metas, y el
pasado que también somos.

Asi pues, se trata de esto: dejar ser a lo que es. Pero dejar ser no significa
s6lo repetir lo que ya se sabe. No en la forma de las vivencias repetidas,
sino determinado por el encuentro mismo es como se deja que lo que era

93
sea para aquel que uno es.”

"Dejar ser a lo que es" es no identificar las cosas a partir de convenciones o
prejuicios, de lo que eran o de lo que son para, sino aventurarse al "devenir real
de la actualidad" que se hace sensible en el proceso de conocer estéticamente. Se
trata de repetir un proceso que hace sensible la manera a partir de la cual
nuestra realidad se configura. Puede ser un instante donde se siente esa
holgura... Una intensidad de realidad tal que la homogeneidad de la realidad
mundo parece menos homogénea. Un casi deshacerse, que implica totalmente la

realidad del sujeto. No es un deleite aprendido, culturado?4, externo. Es propio.

93 GADAMER, H.G. (2010) La actualidad de lo bello. Madrid: Edit. Paidos, 72
impresion, p. 160.

94 Javier Blasco cita una carta de Juan Ramdn Jiménez en la que dice a José Luis
Cano: "...cuando yo empecé a poner al frente de mis libros «a la minoria siempre»,
estaba pensando que la minoria se encuentra en todas partes, en el pueblo
«cultivado» por si mismo, tanto o mas que en el hombre «culturado» en los libros
de las ciudades [...] Al hombre corriente no se llega nunca por férmulas, sino por
emocion, quiero decir, por movimiento" BLASCO, ]J. (1981) La poética de Juan
Ramén Jiménez: desarrollo, contexto y sistema. Salamanca: Edit. Universidad de
Salamanca, p. 302.
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Retomando la cita de Gadamer ;supera el arte el tiempo en esa tarea de poner
juntos "el hoy y aquellas piedras del pasado"? vamos a defender que no, que el
arte es el tiempo mismo. Tiene un tiempo propio. Esa duracion del tiempo, de
Bergson, que no se pierde en un fin. Una temporalidad que esta en la base de la
experiencia estética y en la base de la experiencia que este trabajo de Aranberri

puede darnos.

“El auténtico enigma que el arte nos presenta es justamente la
simultaneidad de presente y pasado. No hay nada que sea un mero escalén
previo, ni nada que sea degeneracion sin mas; por el contrario, tenemos
que preguntarnos qué es lo que une consigo mismo a un arte semejante

i iy . 95
como arte, y de qué manera llega el arte a ser una superacién del tiempo."

Puede que esa sea una pregunta clave: "qué es lo que une consigo mismo a un
arte semejante como arte". Para poner juntos el hoy y el pasado Gadamer se

apoya en la materialidad de ese pasado, en las piedras, que lo hacen presente hoy.

Una "interaccién constante entre nuestro presente, con sus metas, y el pasado
que también somos". El arte da un lugar de actualidad a ese pasado (hecho
presente). Frente a la linealidad con que pensamos el tiempo, el arte lo hace
extensivo y lo dilata, lo hace espacial. Acumula hechos de todos los tiempos, como
puntos yuxtapuestos en un espacio para la sensibilidad humana. No en cuanto
sentidos, sino en cuanto sentido pendiente a través de los sentidos (de muchos
sentidos de muchos). Una extensién inmensa, una plaza enorme en la que
tenemos cabida todos; muertos y vivos, como individuos® singulares. Esa es la

historia de la que nos habla el arte.

95 GADAMER, H.G., op. cit., p.111.

9 “He intentado mostrar que la cualidad propiamente humana de la existencia
nace y crece aqui, en la unificaciéon del pasado y presente, en la simultaneidad de
los tiempos, los estilos, las razas, y las clases. Todo esto es humano.” GADAMER,
H.G., op. cit., p.112
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Los objetos estéticos se acumulan en esa extensidn que es el arte. Conviven desde
ahi como una estructura superpuesta a la de la realidad cotidiana. Algo asi como
realidades intersticiales. Esta ahi, altera el comportamiento del conjunto, pero no
pierde su identidad diferenciada en esa participacion; el arte varia a medida que
los «nuevos objetos arte» son incorporados a él, pero los objetos en si no
cambian, no los nuevos ni los antiguos. Cambiara en su tener actualidad, pero ese
tener pasard y tendra un nuevo tener, otro tener. O, de otra manera, cuando nos
acercamos a él desde su significacién nos chocamos con su materialidad, si nos
acercamos a su materialidad con su significacién, pero sea como sea no podemos
dominarlo cognitivamente, y tampoco alterara su comportamiento por nosotros.
Es lo que de geoldgico hay en la cultura. Una estructura flotante, en constante

desarrollo, que gana extensidn, pero no sentide finalidad.

Gadamer ubica precisamente en esa simultaneidad temporal que el arte hace

actual, la esencia de la identidad humana.

“...nuestra vida cotidiana es un caminar constante por la simultaneidad de
pasado y futuro. Poder ir asi, con ese horizonte de futuro abierto y de

pasado irrepetible, constituye la esencia de lo que llamamos «espiritux."97

Respectividad entre el objeto estético y el arte
-El arte contempordneo-

98
"?®, Nosotros

Siguiendo a Zubiri, "todo estar presente es estar presente en algo
fijamos nuestro estudio en el arte, asi que ese «en algo» es en nuestro caso
sustituible por «en arte». Cuando afirmamos que "estar presente en algo [...] no

es extrinseco a lo real sino intrinseco a él por ser real”, que "es un momento no

97 GADAMER, H.G., op. cit., p. 41.
98 ZUBIRI, X., op. cit., p.369.
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«afadido» a lo real sino «constitutivo» suyo", estamos refiriéndonos a que el

nuevo objeto estético modifica lo que el arte es.

Cuando un trabajo artistico es considerado como tal, se le hace aparecer en arte y
se le considera de interés publico: se expone en una galeria, se publica en un
libro, se escribe sobre él, etc. Cuando esto pasa, no sdlo se le estd dando
actualidad a ese objeto estético, sino que se esta contribuyendo a la actualizacion
del arte mismo por ese nuevo ser arte. Esa nueva manera de ser arte que esta

nueva Ccosa es.

El trabajo Luz sobre Lemoniz no solo es arte, sino que define lo que el arte es. O,
mas exactamente, lo que el arte va siendo. Claro esta que esa redefinicion de lo
que el arte va siendo no se da por un solo trabajo, sino por la suma de infinidad
de ellos. Esta constante actualizacién del arte es un olvido frecuente. Suele
pensarse el arte como una categoria estatica. No debemos confundir la historia
del arte con el arte aunque estén en relacion directa. El arte nos llega a través de
la historia del arte, filtrado y seleccionado. Intervienen infinidad de cosas como el
azar, la politica, la economia, etc. pero hay que tener en cuenta que si esto es asi
para todo el arte, en el caso particular de lo contemporaneo, estamos ante objetos
haciéndose arte. El arte contemporaneo va definiéndose como arte a través de un
proceso de seleccidn y un filtrado, eso es evidente, pero es un filtraje aun sin
sedimentar. A la actualidad propia del arte se le superpone la apropiacion de la
actualidad de lo que esta pasando. Por eso es importante tener en cuenta ese
tener actualidad al que antes nos hemos referido, ya que puede tapar por
completo la verdadera actualidad del arte cuando est4 alin, como si dijéramos, sin
fraguar. ;Entonces qué podemos decir del arte contemporaneo? Pues tomarlo
como signos de lo que el arte va siendo. Prestar atencién a los "hacias" que

sefiala.

Retomando esa reciprocidad de la que hablabamos, de esa por la que "el trabajo
Luz sobre Lemoniz no solo es arte, sino que define lo que el arte es" vamos a

detenernos en otro concepto de Zubiri, el de «respectividad»:
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"...todo lo real es realidad respectiva. Esta respectividad no es una relacién
sino un momento intrinseco y formal de su propia realidad. De ahi que todo
lo real es intrinseca y formalmente respectivo «a algo». Esta respectividad
tiene, cuando menos, dos dimensiones. Una, la mas radical, consiste en que
lo real es respectivo a algo en cuanto realidad. Todo lo real en cuanto real
tiene asi una constitutiva unidad de respectividad con todo lo real en
cuanto real. Esta unidad es lo que llamo mundo. Mundo no es ni mera
coleccién de cosas reales ni unidad de disposiciéon o interaccion de ellas,

. P 99
sino la respectividad de lo real en cuanto real."

Esa respectividad1%0 no es s6lo una relacidn, sino el origen de algo que ya hemos

nombrado anteriormente, el aqui.

"...larespectividad tiene entonces inexorablemente otra dimension. Por ser
real respectivo, no sélo es respectivo «a» algo, sino que esta actualmente
presente «en» algo. Y este «en» es justo lo que constituye el «aqui». Estar en

algo es estar presente «aqui». Y este estar aqui es la actualidad."101

Luego vemos de qué manera Luz sobre Lemoniz es tal, es lo que es, por aparecer
en el arte, pero también el arte es el que este trabajo aparezca. El arte es aquello
en lo que este trabajo esta. Y el arte es lo que es porque como tal lo preserva lo
social como patrimonio propio, pero lo social también va siendo en la medida en

que acepta el devenir del arte.

99 ZUBIRI, X., op. cit., p. 369.

100 Veremos mas adelante, en el capitulo de Deshacer lo real, qué relaciéon guarda
esto con la explicacién que Zubiri da del momento de realidad (p. 247). De como
la realidad se nos presenta, a partir de esa respectividad, como ambito. Dejemos
esto de momento quedandonos solo con que la respectividad es un momento
intrinseco y formal de todo lo real.

101 ZUBIRI, X., op. cit., p. 370.
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Si decimos que Luz sobre Lemoniz esta definiendo lo que el arte va siendo hay que
tener en cuenta también que, tal y como hemos dicho, la presencia de trabajos de
todos los tiempos son los que configuran lo que el arte es. La mezcla de ese ir
siendo y lo que es su actualizacion. Como parte de lo real. El arte es lo que es por
las relaciones que establecen los trabajos de todos los tiempos; entre ellos y con
nosotros. Y la suma de los trabajos del pasado mas los trabajos contemporaneos

son el devenir de esas relaciones.

Adecuacion al estadio histérico de la produccién estética

Podriamos pensar entonces que todo es arte, o que el arte es independiente a
todo, y no es asi. No todo es arte, aunque todo sea susceptible de serlo. Para que
algo aparezca como arte tiene que ajustarse a lo que podemos asumir como tal.
Ese ajustarse, ya lo hemos dicho, no debe ser un objetivo del artista, ni tampoco
es algo que pueda anticiparse. De ser asi estariamos simplemente manejando
convenciones, cosas sabidas, prejuicios, etc. para conseguir la aceptacién de eso
que se propone como nuevo y que es aceptado justo por no serlo. El arte
contemporaneo se da en los limites del arte. Cuando nos referimos al devenir del
arte queremos sefalar que este se rehace en el metro siguiente al espacio ya ha

ganado.

“..son obras de calidad aquellas cuyo funcionamiento es adecuado al
estadio histérico de la produccidén estética. Pero esta adaptacién no
significa que se limiten a reflejar ese estadio. Esa adecuacién de las obras
[...] se refiere mas bien al estadio de las posibilidades de la produccién
estética actual, que resultan de las pasadas, es decir, a las «fuerzas

. J) . 74 102
productivas» estéticas y al «material» estético.”

102 MENKE, C., op. cit., p.160.
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No se limitan a ser coherentes con el estadio histérico de su nacimiento, nacen
para ser la fuerza productiva y el material estético de la posibilidad del estadio

siguiente.

El objeto artistico es un desencadenante. Deshace ese "adecuado

funcionamiento". No es un acto que decide el futuro, es actualidad hacia el futuro.

Si el artista no busca un efecto, sino una actualidad del objeto estético (ese ser
arte como cosa real) s6lo podra encontrarlo en esa respectividad. Es decir,
atendiendo, en el proceso de produccién, al momento intrinseco y formal de la
propia realidad. O dicho de otra manera, asumiendo como condiciones de trabajo

las condiciones que la realidad establece.

No se trata de imponer a la realidad una cosa, de imponer en la realidad una cosa.
Ya que esta no llegara a esa realidad que ignora, no dara cuenta de ella, no habra
respectividad alguna. Respectividad, no lo olvidemos, que es la condicién para

que el objeto tenga actualidad plena (todos sus sentidos) como real.

No se trata, como deciamos, de imponer algo a la realidad, de imponerlo en el
espacio publico, sino de producir a partir de esa respectividad, para esa
respectividad. Este deseo acaba dando lugar a un didlogo que define una serie de

decisiones determinantes del trabajo.

Recuperamos aqui el sentido de identificacion de Adorno, y su critica a las
industrias culturales. Este conjunto de decisiones para con lo real, "que la
realidad establece” y que en todo objeto estético son constitutivas y
determinantes, no existen en los trabajos que obvian esa necesaria reciprocidad.
Por lo tanto, siguiendo a Adorno, estos ultimos no son una produccién en el
estadio "de las posibilidades de la produccién” que se refiera "al estadio de las
posibilidades de la produccion estética actual, que resultan de las pasadas, es
decir, a las «fuerzas productivas» estéticas y al «material» estético”, sino

producciones que identifican el arte con lo pasado, con el pasado del arte, y lo
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repiten. Establecen ese placer estético que Adorno define como un placer "de
gratuidad edificante” que puede funcionar como una "«diversidn prescrita», en
tanto que «trasposicién del arte a la esfera del consumo» reduciendo el placer
estético a simple placer sensible". Lo que conllevaria una reafirmacién acritica
del estado de lo social y la reduccién de la experiencia a mera identificaciéon. En
vez de a esa experiencia estética donde la identificacién no encuentra apoyos

contextuales.

Volviendo a esas "obras [...] cuyo funcionamiento es adecuado al estadio histérico
de la produccién estética”, puede que reflejen ese funcionamiento y posibiliten el
avance del arte, pero ese funcionamiento que reflejan es probablemente dificil de
detectar hoy. El funcionamiento que de hoy desvelen cogerd sentido en el

conjunto del arte. Y sera socialmente qtil a partir de ahi.

Se trata, por lo tanto, de que el sujeto llegue a desarrollar una técnica personal

que le permita trabajar en la realidad.

Materialidad

Hemos dicho antes que la teoria estética de Adorno se mueve constantemente
entre pares conceptuales, pasando de uno a otro y haciendo asi aparecer las
carencias de ambos extremos para definir, en el movimiento mismo, el espacio

de la estética.

Uno de estos pares, el primero al que nos hemos referido, es el del arte como
critica social o como deleite de los sentidos; donde el primer término podia
llamarse posicion critica, y el segundo, posicidon purista. Hemos dedicado gran
parte del texto a tratar de deslizar ese péndulo desde el extremo de la concepcidon
critica, al que aparecia mas ligado Luz sobre Lemoniz, hacia la purista, para que
recuperara esa zona intermedia, esa vibracién entre los dos extremos, que definia
como el espacio de la estética.

En el esfuerzo de representar ese movimiento ha empezado a sefialarse la

importancia de la presencia del objeto estético en un aqui discontinuo. Al haber
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recurrido a conceptos como ruptura contextual, respectividad o discontinuidad,
que estan en relacion directa con la materialidad del objeto estético. Y que estan,
por lo tanto, en relacién directa con el segundo par adorniano citado del que

hemos hablado: el de la oscilacién entre materia y significacion.

Hasta el momento, por lo tanto, nos hemos dirigido, dentro de esa segunda
oscilacién adorniana (por atender al primer par) desde la significacion hacia la
materia. En este punto trataremos de cambiar de direccién y nos referiremos a la
materia como origen del movimiento contrariol3. Es decir, empezaremos
prestando especial atencién a la materialidad de Luz sobre Lemoniz, de la materia
como principio determinante de la significacion, llegando en el capitulo La
estructura semiolégica de Luz sobre Lemoniz (p.182) a plantear un posible modo

de funcionamiento de esa significaciéon en nuestro caso de estudio.

Para ello seguiremos con Zubiri. Puede que durante un momento la cuestion
parezca alejarse de nuestro caso, pero es necesario este recorrido para hacer
sensibles cuestiones que seran muy importantes y cobrardn todo el sentido a
partir de Un ejemplo, la materia de la estatua (p. 151) y hasta el final de esta

primera parte.

La plasticidad de lo real

Zubiri llama cosas materiales a "las que percibimos por los sentidos y tales como

las percibimos"104, En esta realidad, dice, las cosas materiales no son «sujetos»,

103 Es importante entender que no nos referimos a direcciones reales, sino como
imagenes practicas para abordar la cuestidn, ya que materia y significaciéon se
dan al mismo tiempo, todo el tiempo.

104 ZUBIRI, X., op. cit., p. 333.
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no son sustancias05, sino que son sistemas. Para ser mas exactos, sistemas de

notas. En vez de sustancia, lo llamara sustantividad.

" Las cosas son sustantividades, no sustancias, son sistemas. El sistema
constructo sustantivo tiene una unidad clausurada y ciclica de notas. Es
una unidad que llamo constitucional. Sustantividad es suficiencia
constitucional. En esto es en lo que consiste la estructura del «de suyo» de
la realidad. Estructura es el sistema de notas de un constructo en cuanto

notas propias de é1."106

Las notas de un sistema sustantivo, continda, son de dos clases: las constitutivas
y las constitucionales!??. Nos fijaremos en las primeras, ya que son las que se
corresponden con lo que llama la esencia-materia, principio constitutivo de la

realidad material. Con lo que llegamos a lo que especificamente nos interesa:

"Aqui, constitutivo no significa, como en la metafisica clasica, un principio
de constituciéon sustancial al modo de la concepciéon hilemérfica [...]
Principio constitutivo significa, pues, ser determinante estructural de la
constitucion material. La esencia-materia tiene una estructura constitutiva;
y es en virtud de esta estructura por lo que la materia es principio de todas

las notas constitucionales de la realidad material."108

105 En el siguiente punto volveremos sobre esto pero lo que Zubiri hace aqui es
distinguirse de la concepcion Aristotélica de «cuerpo».

106 [bid., p. 346.

107 “Las notas constitucionales forman sistema, pero no por si mismas sino
fundadas en la esencia [...] De ahi el caracter esencial de las notas constitutivas.
La esencia es la unidad primaria de la cosa real. La unidad de la cosa ni siquiera
es el resultado del encadenamiento ciclico y clausurado de sus notas. La unidad
sustantiva estd determinada pro la primaria unidad de sus notas constitutivas.”
SOLARI E. (2010) La raiz de lo sagrado: contribuciones de Zubiri a la filosofia de la
religién. Santiago de Chile: Edit. RIL Editores, p.129.

108 |bid., p.348.
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Veniamos de decir que el arte no trata de una imposiciéon a la realidad, en el
espacio publico, sino que busca una actualidad del objeto estético, ese ser arte
como cosa real, que s6lo podra encontrar en la respectividad, en la realidad. Para
esto es necesario atender, en el proceso de produccion, al momento intrinseco y
formal de la propia realidad. Dicho de otra manera: asumir como condiciones de

trabajo las condiciones que la realidad establece.

Vemos asi como la respectividad, asumida como condicién, no es sélo para con
una relaciéon contextual del objeto, como una condicién exterior, como hasta
ahora pudiera parecer, sino que estd en su propio origen material. En esa
determinacién estructural que la materia, por si misma, como esencia-materia,

establece a la realidad material.

Esto nos lleva a tratar de conceptualizar correctamente a lo que nos referimos
por plasticidad en arte. Para ello tendremos que ahondar mas en la diferencia
entre la sustantividad de Zubiri y la sustancialidad aristotélica como origen de la

concepcion hilemorfistal09.

"Asi es como los griegos, sobre todo, Aristételes, concibieron la materia.
Entendieron la materia [...] desde la oposicién «materia-forma» dentro de
cada cosa material. Lo que la cosa «es» lo debe a la «forma». La materia es

mero recepticulo de la forma. La cosa asi constituida es la sustancia."110

Esta es la concepcién hilemorfica de la sustancia.

Si aceptamos que la materia sea mero receptaculo de la forma obviamos algo que

es fundamental para lo que planteamos en este estudio; que la materia determina

109 A la que antes nos hemos referido, en otro pie de pagina, como la distinta
concepcion de cuerpo que lleva a cabo Zubiri.

110 ZUBIRI, X., op. cit., p. 383.
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la forma tanto como la forma determina la apariencia de esa materia (como cosa

material).

Segun la idea hilemorfista "la materia prima [...] es recepcién. En cuanto tal no
tiene todavia por si misma ninguna propiedad, es indeterminada (adriston)
respecto de las propiedades, pero no es ajena a ellas; es dynamis. La materia no
tiene las propiedades en acto, sino que las tiene en potencia [..] Son sujeto
sustancial, son sustancias, y su unidad es la unidad de acto y potencia: la forma
es acto y la potencia es materia. Es la concepcién hilemorfica de la realidad.” Pero

para Zubiri esto no es asi:

"La materia no es formalmente principio ex quo, no es principio de la
elaboracidon (por asi decirlo), sino que es principio de constitucion. El

primer aspecto de la materia es su caracter constitutivo."111

"La funcién de la materia no es siempre ser aquello de que algo «estd hecho», sino
que es siempre y formalmente ser aquello de que algo esta «constituido», lo cual
es cosa distinta"112. Lo que significa que, para Zubiri, la materia es un principio
determinante de la forma a través de su caracter constitutivo. Ya que tal y como
hemos dicho antes, al definir las cosas en la realidad como sistema sustantivo, la
esencia materia tiene dos clases de notas: las constitutivas y las constitucionales.
Donde las primeras son un "determinante estructural de la constitucion

material”.

La segunda diferencia que Zubiri establece con el hilemorfismo es que, dado que
la materia determina, "lo propio de la materia no es ser sujeto receptor".

Ciertamente, nos dice, "la materia es a veces sujeto receptor; no hay de ello la

111 ZUBIRL, X., op. cit., p. 385.
112 [bid.,p. 385.
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menor duda. Pero como modo de realidad, la materia no es formalmente

subjetual".

"La transformacién no transcurre en la superficie de las cosas, sobre su
sujeto, sino que afecta a toda realidad de la cosa, incluyendo en ella lo que
nos parece ser mero sujeto. Dentro de la transformacién misma hay
momentos  estructurales persistentes; de lo contrario, no seria

transformacion sino una especie de transmutacidon o transfiguracion."113

Por lo que cuando la materia recibe una forma no se transforma en la superficie
de la cosa sino que "es transformacion de un sistema en otro". "Afecta a toda la

realidad de la cosa".

Todo esto anticipa algo que para nosotros sera fundamental: si las cosas reales
son actualidad de lo real y estas estan determinadas por la materia, la materia
determina la realidad material. Es decir, lo que es real es determinado por la

materia de su propia realidad.

Volvamos a nuestro tema. En esa mutua dependencia es donde lo real entra en
relacion con el autor del objeto estético: donde la respectividad es una
estructurall4 de trabajo. Es en esa negociacién entre el deseo del artista y las
condiciones que la realidad pone donde el arte se hace actual. Recordemos aqui

una cita anterior de Menke:

“..son obras de calidad aquellas cuyo funcionamiento es adecuado al
estadio histérico de la produccidén estética. Pero esta adaptacién no
significa que se limiten a reflejar ese estadio. Esa adecuacién de las obras

[...] se refiere mas bien al estadio de las posibilidades de la produccién

113 ZUBIRI, X., op. cit., p. 386.
114 No la Unica, sino una.
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estética actual, que resultan de las pasadas, es decir, a las «fuerzas

. Jor) . ) 115
productivas» estéticas y al «material» estético.”

La referencia a la actualidad y al material estético cogen ahora toda su dimension
y le dan sentido pleno a la afirmacidn de que no se trata de que con las obras se
trate de reflejar el estadio de produccién estética (como operacion
predeterminada, bisqueda de un efecto!l¢) sino a que por adecuaciéon a la
realidad, por tratar con la materia aceptando su caracter determinante, por
respectividad, ese estadio queda reflejado. Dicho de otra manera y retomando lo
dicho en Hecho no accién (p. 124), lo que se busca es un objeto capaz de ser arte,

no un objeto que represente lo que el arte es.

Acto y potencia

Volviendo a la teoria hilemorfista, hemos empezado diciendo que para el
hilemorfismo "la materia no tiene las propiedades en acto, sino que las tiene en
potencia [...] Son sujeto sustancial, son sustancias, y su unidad es la unidad de
acto y potencia: la forma es acto y la potencia es materia". Zubiri aclara que la
materia "no es formalmente potencia indeterminada”!1?. Ya habiamos dicho que
ciertamente la materia "puede recibir determinaciones ulteriores a su propia
realidad. Pero la receptividad nunca es [...] la razén formal de la materialidad, y,
por tanto, la materia no es «de suyo» formalmente, en cuanto materia, ni algo
indeterminado ni pura potencia". La materia, incluso cuando recibe, determina lo

que puede recibir.

115 MENKE, C., op. cit., p.160.

116 Que no pocas veces acaba en la identificacién y repeticién de unos modos
(acriticos) efectivos de representar ese estadio.

117 Esta y siguientes, Ibid.,p.387.
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"Porque, ;qué es esta recepcion misma? No consiste en recibir pasivamente
una impronta sino en determinarla. Las notas recibidas, incluso las
adventicias, no advienen sobre la materia extrinsecamente, sino que es la
materia misma la que determina cuando menos el tipo de notas que puede
recibir, tanto tratindose de notas constitucionales como de notas
adventicias. La materia en cuanto materia no es lo determinable, sino que,

antes de serlo y para poder serlo, es determinante."118

Luego la materia que el artista trabaja no es algo que simplemente espera a que
el artista le dé forma, sino que condiciona lo que el artista vaya a hacer. Lo
condiciona como real. Luego, tal y como deciamos antes, el artista no trabaja con
una idea que pone en el mundo dando forma a una realidad, sino que se pone en
relaciéon su deseo de realidad con la realidad misma a través de la materia. La
materia del arte, que el artista trabaja, "no consiste en recibir pasivamente una
impronta sino en determinarla“!19. Luego el trabajo del artista no consiste en
imponer su deseo a la materia, ddndole forma, sino en atender al proceso de

transformacion de esta.

Y este, para Zubiri, es el acto propio de la materia, determinar qué forma recibe.

Un acto no de accidn, de actuidad, sino de actualidad.

Otro poder

En el capitulo Hecho no accién (p.124) deciamos que ibamos a mantener que el

poder social del arte, el especificamente arte, es precisamente su no poder:

" Una cosa realmente importante para que el arte pueda dar lugar a esa

discontinuidad que origina la experiencia estética es, precisamente, su falta

118 ZUBIRI, X., op. cit., p. 387.
119 [bid.,p. 387.
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de efectividad. Luego el poder del arte no es el mismo poder que el de la
politica, no es un poder de acto, tal y como veremos mas adelante. El
artista, lejos de la «actuidad», preocupado como esta por llegar a hacer algo
actual-real (a ese ser actual), trabaja posicionado en la realidad a que
responde. El arte busca una cosa capaz de ser arte. Y en esa busqueda da
lugar a un distanciamiento que permite al sujeto de experiencia, al publico,
repetir como proceso propio el acto de su constitucion en la realidad de ese
hecho plastico: el del objeto estético, en primer término, y de la relacién del

sujeto de experiencia con el objeto estético, en segundo. "

Hemos dicho también en Adecuacién al momento como desencadenante (p.133)
que no se trata de imponer algo a la realidad, de imponerlo en el espacio publico,
sino de producir en esa respectividad, para esa respectividad. Este deseo acaba
dando lugar a un diadlogo que define una serie de decisiones determinantes para

el trabajo.

Si el artista trabaja con la materia real, de la que hemos dicho que es constitutiva
(v por lo tanto determinante), y en su ser constitutiva es donde reside el poder de
ser constitutivo de algo; vamos a atribuirle al artista, no el poder de la creacidn,
sino el poder que deviene de la atencién a ese constituir algo de los materiales

que utiliza. El artista puede acompafiar ese proceso.

Para diferenciar la idea de «poder» como "dominancia de lo real" del poder como

"ser constitutivo de", Zubiri se refiere a las «potencialidades».

"Para conceptuar correctamente el tipo de poder que son las
potencialidades, hay que comenzar por distinguir tres conceptos de poder
constitutivo. Hay ante todo el poder como potencia de producir un acto. En
segundo lugar, hay el poder como facultad para producirlo: es la potencia
facultada. No toda potencia, por el mero hecho de ser potencia, esta
facultada por si misma para producir su acto. Asi, a mi modo de ver, la

inteligencia es una potencia que s6lo esta facultada para inteligir por su
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unidad no sélo intrinseca sino también formal (esto es, en cuanto facultad)
con la potencia de sentir [...] Finalmente, hay el poder como capacidad,
mayor o menor, mas rica o menos rica, para producir los actos a los que se

esta facultado: es la facultad capacitada."120

Diremos entonces, a partir de esa facultad capacitada, que el hacer del artista que
nos interesa, su acto, consiste en capacitar. En atender a las determinaciones, en
llegar a la forma de esas determinaciones (materiales, contextuales,

emocionales).

Pero no hablamos de hacer lo que se es capaz de hacer, lo que es capaz de hacer
uno, sino de capacitar lo que la realidad es capaz de ser. Es una capacidad de las

potencialidades, no de las dominancias.

"...lo que el poder «hace» no es sélo producir aquello que puede, sino que,

«antes» de ello y para ello, el poder «determina» lo que puede."121

Materia y material

Zubiri establece a continuaciéon una diferencia fundamental entre materia y

material.

"La estatua de marmol es una cosa material, evidentemente, como lo es una
estatua de bronce, etc. Pero la materia de la primera es marmol, mientras
que la de la segunda es bronce. Entonces, materia no es la cosa material
sino tan s6lo un «momento» de esta cosa: cada cosa material tiene su

materia. Por tanto, aun limitindonos, como es debido, a las cosas

120 ZUBIRI, X., op. cit., p. 407.
121 ZUBIRI, X., op. cit., p. 407.
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intramundanas, la materia es un problema: ;qué es esta materia (marmol,

bronce) dentro de la cosa material?"122

Para estudiar la diferencia entre materia y material Zubiri propone usar el
ejemplo que, dice, mas veces se ha usado para abordar esta cuestion, la estatua.
Ejemplo que, segiin Zubiri, acabara llevando a un error de concepcién del
problema que resolvera invirtiendo el planteamiento. Pero veamoslo poco a poco
porque su explicacion hara sensibles unas diferencias necesarias para percibir

correctamente cuestiones de las que luego hablaremos.

"A primera vista el problema es sencillo: el marmol y el bronce son, en
efecto, la materia de las estatuas. Si, pero esto no es tan obvio como parece.
Porque el marmol, en y por si mismo, es a su vez una cosa material. ;Es que
entonces la estatua serd una «composicién» de dos cosas: el marmol y la
figura? Esto es absurdo. La materia no es una cosa parcial dentro de la cosa
material. Sin embargo, el marmol en y por si mismo es una cosa

material."123

El marmol no deja de ser marmol: carbonato calcico con un alto grado de
cristalizaciéon. Tiene las propiedades que tiene, su composiciéon molecular es la
que es, las propiedades de los elementos que la constituyen (y determinan) son
los que son, carbono, calcio y oxigeno. Pero este marmol de la estatua, a la vista
estd, no es el mismo marmol que el de una encimera. Ni para nosotros, ni como

cosa material.

"Lo que sucede es que en la estatua, el marmol justamente no es algo «en si
y por si», sino tan s6lo un «xmomento» de la estatua. Y entonces es claro que

el marmol es materia de la estatua no por ser lo que sea en y por si mismo,

122 ZUBIRI, X., op. cit., p. 394.
123 ZUBIRI, X., op. cit., p. 394.
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sino que es materia por la funcién que en la estatua desempeifia. Materia no
es una cosa material, sino una funcién que desempefia una cosa material
dentro del sistema total de esta cosa material. El marmol no es materia en
tanto que cosa material sino en tanto que desempena una cierta funcién

propia dentro de la estatua. No es cosa parcial sino momento funcional."124

Para explicar por qué es «momento» Zubiri no recurre al arte, sino a la ciencia, y

encuentra ahi, en el momento funcional, la confirmacién de que no es lo mismo

materia que cosa material:

"Suponiendo que el ADN y el ARN fueran los determinantes ultimos de un
ser vivo (es asunto no de filosofia sino de biologia), es cierto que los
podemos separar de la célula, pero entonces no son «materia» de la célula.
Han perdido su caracter de materia para convertirse en cosas materiales.
Reciprocamente, una cosa material puede convertirse en materia de algo:
el marmol se convierte en materia de la estatua [...] Todo ello prueba
justamente que no es lo mismo materia que cosa material, y que materia no
es formalmente la designacion de una cosa, sino la designacién de una

funcion."125

Designa una funcién (ej.: marmol en funcién estatua) pero, tal y como dice, esta

puede "adquirirse o perderse":

"el marmol [...] adquiere una funcién que en cuanto marmol no tiene, y se
convierte en momento de la estatua. El marmol queda en si mismo
inalterado, pero ha adquirido una nueva funcidn: la funcién de ser materia.

Asimismo, puede perderla: basta destruir la estatua."126

124 [bid.,p. 395.
125 ZUBIR, X., op. cit., p. 395.
126 ZUBIR, X., op. cit., p. 396.
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Zubiri plantea que es en este punto cuando se da un error histérico que tiene su
origen en conceptuar (precisamente a través del ejemplo de la estatua) los
materiales desde la materia, esto es, "desde una funcién"”, en vez de atender a que
el marmol de la estatua "no es tanto la «materia» de la estatua, sino su
«material»"127, Llegando asi a establecer la diferencia entre materia y material.

Pero quedando aun por resolver ese error de conceptuacion.

"El ejemplo de la estatua de marmol ha servido tan sélo para explicar las
ideas. Pero en si mismo es falaz por su ambivalencia. Porque el marmol no
es tanto la «materia» de la estatua, sino su «material». Y servir de material
no es <lo propio> de <la> esencia de la materia. Sin embargo, los materiales

lo son porque poseen también esta funcién de la materia en cuanto tal."128

Luego para corregir ese malentendido Zubiri propone proceder "al revés:
conceptuar los materiales desde la materia, esto es, desde una funcion."129 Y ;cual
es esa funciéon? Pues no es, nos dice, una funcién causal, es decir, "no es que lo
que desempeiia esta funcion sea causa de los demads momentos de la cosa

material”, sino formal.

La funcién de la materia es formal. Y ;qué significa esto? Pues que es una funcion
"ordenada intrinsecamente a la cosa materia, esto es, a las cosas cuyas notas son
cualidades sensibles". Recordemos el caracter determinante de la materia del que
hemos hablado. "Funciéon material significa que es una funcién intrinsecamente

ordenada a las cualidades sensibles".

"Lo propio de la funcidn causal es producir algo. ;Qué es lo propio de la

funcién formal? No es «producir», sino «determinar». La funcién material

127 [bid.,p. 396.
128 [bid.,p. 396.
129 ZUBIRI, X., op. cit., p. 396.
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es una funcién formal en orden a las cualidades sensibles, esto es, es una
funcidén determinante de lo que son y de como son las cualidades sensibles

en que la cosa material consiste."130

Y justo aqui, nos dice Zubiri, es donde el ejemplo de la estatua ha llevado a una
mala conceptuacion, , "porque evidentemente el marmol no determina la figura
de la estatua; no pasa de ser «un material» de ella", la figura la determina el

artista. Pero es necesario aqui formular dos consideraciones:

"En primer lugar, el marmol no es ajeno a todas las propiedades de la
estatua. Cuando digo que la materia es funcién determinante, no estoy
diciendo que la materia es lo que determina todas las propiedades de la
cosa, sino que lo que «hace» la materia es determinar propiedades; algunas
propiedades de la estatua estdn determinadas por el marmol. Por esto y
s6lo por esto es el marmol un material de la estatua: porque es «materia»,
esto es, porque desempefia una funcién positivamente determinante. El
«material» s6lo lo es porque es un modo de ser materia, un modo de

desempefiar una funcién material determinante."13!

Habra otras determinaciones. Por ejemplo, si aceptamos que el proceder del
artista no es crear, sino determinar!32, tendra que conocer esas determinaciones
que ya la materia constituye. Las de la materia en funcién material, en funcién
formal, pero también las de la respectividad de lo real. Es decir, la realidad estara

condicionando lo que en la realidad puede darse y cémo se da.

"...el marmol ciertamente no determina las propiedades de la estatua

tomado el marmol por si mismo, sino tomado como material, esto es, en

130 Ibid.,p. 397.
131 ZUBIRI, X., op. cit., p. 398.
132 Determinar como momento justo anterior a la capacitacion.
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unidad intrinseca con la elaboraciéon del escultor. S6lo inmerso en esta
elaboracién es cuando el marmol cobra caricter de «un material». Y esto
significa no que el marmol no sea determinante, sino que no lo es sino por
la actividad del escultor, es decir, por una actividad causal que le hace
justamente ser materia. [...] Una vez que el marmol esta siendo elaborado,

el material esta determinando caracteres de la estatua."133

Breve nota sobre lo que para Zubiri es la estructura

Zubiri llama la atencién sobre el error de creer que el marmol "determina las
propiedades de la estatua tomado [...] por si mismo [sino que lo hace] tomado
como material, esto es, en unidad intrinseca con la elaboracion del escultor”. Esa
idea equivocada de que el marmol determine por si mismo seria practicamente la
idea complementaria de la concepcién hilemorfista que Zubiri descarta. Ni la
materia espera la forma, ni la crea. El marmol no determina por si mismo, sino
que es cuando el escultor usa el marmol cuando este ultimo, como material,
determina caracteres de la estatua. Es en ese «en la realidad» al que nos
habiamos referido, cuando, como material, lo que el artista desea y lo que el
artista usa se funden en la plasticidad del proceso artistico para capacitar la

existencia de algo nuevo. Algo nuevo en la realidad.

Entonces ;Qué es el si mismo? Hemos visto ya que "[I]a actualidad no es sino este
estar desde si mismo. Y reciprocamente, estar desde si mismo es estar por ser
real"134. Pero ademas Zubiri sefala tres aspectos de lo real que definen el «por si
mismo». El primero es que "ser esencia, ser constitutivo, es serlo en orden a la
realidad, en orden a la formalidad de realidad. Realidad es ser «de suyo»". Donde

ser de suyo "constituye positivamente el ambito mismo del «de suyo» en que

133 ZUBIRI, X., op. cit., p. 398.

134 ZUBIRI, X., op. cit., p 347. Citado anteriormente en Tener, hacer o ser
actualidad (p. 69)
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toda la realidad de la cosa consiste". El segundo aspecto se detiene en que si las
notas son constitutivas lo son porque forman sistema por si mismas. Que es lo
que Zubiri llama talidad, la manera en que cada cosa "constituye «lo que» es la

cosa". Y por ultimo: toda cosa real lo es en el cosmos.

Nos interesan estos tres aspectos principalmente porque llevan a Zubiri a
enunciar una definiciéon de estructura que necesitaremos mas adelante: dos de
esos aspectos de lo real, el de suyo y la talidad, son lo que Zubiri llama la materia
estructural, o la materia como principio de estructuracion. El tercer aspecto en
cambio, la actualidad inmediata en el cosmos, es materia no estructural, sino

somatica.

"Esta unidad de lo estructural y de lo somatico es lo que puede designarse
con la expresion espafiola «tener cuerpo». Algo tiene cuerpo o toma cuerpo

quiere decir que tiene realidad actual, esto es, es realidad somatica."135

Soma, en griego, dice Zubiri, "ha designado a veces el cadaver, la persona, pero
«objetualmente» considerada (digdmoslo asi), una figura material, etc.". Decide
llamar al soma, materia somdtica, a diferencia de la estructura material, que llama
materia estructural. Y esta materia somatica, que lo es por estar en el cosmos, no
es real independientemente de su materia estructural, es decir, de lo que es de

suyo y de la talidad.

"La actualidad de un atomo en el cosmos no consiste formalmente en ser
un sistema de nucleo y electrones corticales, sino en que este sistema esté
en el cosmos. Desde luego, sin esta estructura no habria actualidad, pero es
porque lo que no habria es &tomo que pudiera ser actual. La actualidad no

es independiente de la estructuralidad..."136

135 ZUBIRI, X., op. cit., p. 404.
136 [bid.,p. 373.
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Un ejemplo, la estatua

Vamos a repensar ahora lo dicho sobre la materia con un ejemplo concreto. Una

estatua griega, una acrotera de Locros, en marmol, de alrededor del 420 A.C.

Cuando la miramos reconocemos la figura de un hombre desmontando de un
caballo, que es guiado, o sujetado, por un tritén con cuerpo de hombre y cola de
pez. El hombre esta desmontando del caballo, esta en el instante detenido de caer
del caballo. Esta detencién hoy en dia, cuando las imagenes han detenido y
escrutado casi todo lo posible, no es muy sorprendente, pero es interesante
pensar en lo que supondria en el 420 a.c.: detener el tiempo justo en ese instante.

Un cuerpo detenido en medio de una caida.

Ese cuerpo es la figura de un hombre (420 a.c. significa que atin estaba tejiéndose
la identidad singular en lo publico!37, la escultura ain mantiene algo de esa
singular contenciéon de lo arcaico) . Pero al verlo vemos que ese cuerpo
representa el instante de bajarse de un caballo mas que el instante de ese hombre
de bajarse del caballo. Ese hombre ocupa un espacio, en este caso, siendo una

acrotera, un espacio publico, que es el de todos los hombres, de todas las

137 Es importante esto en relacion a esa «desindividuaciéon» que hemos sefialado
como un concepto importante de este texto. Snell explica en el capitulo "El
despertar de la personalidad en la lirica griega arcaica” cémo los distintos
géneros literarios no coexistieron entre los griegos “sino que florecieron uno tras
otro: cuando se apag6 la voz de la epopeya, se levantd la de la lirica, y cuando la
lirica toco a su fin, surgi6 el drama”. Cuando el sentido del hombre, la vida y el
mundo de Homero dan paso a la lirica aparece la expresiéon de un «nuevo
espiritu». “La diferencia mas notable entre la antigua épica y los poetas liricos
que la reemplazan consiste en que en la lirica los poetas aparecen por primera
vez como individualidades”. Para ejemplificar esto Snell selecciona el trabajo de
tres poetas: “Arquiloco, el poeta de los «versos hablados», que vivié en la primera
mitad del siglo VII, y los dos monddicos, Safo y Anacreonte (Safo, vivié alrededor
del 600 y Anacreonte hasta aproximadamente el afio 500 a.C.)”. SNELL, B.(2008)
El descubrimiento del espiritu: Estudios sobre la génesis del pensamiento europeo
en los griegos. Barcelona: Edit. Acantilado, pp. 103-106.
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mujeres. Y lo ocupa con un material imperecedero, pero en calidad de hombre.

Marmol, en funcién formal (no so6lo de estatua) de hombre.

Montar un caballo, la equitacion, es una técnica humana. Un tipo concreto de
parasitismo que se da siempre poniendo en relaciéon el cuerpo de un caballo y el
de una persona. La forma de estos cuerpos apenas varia en el tiempo, luego la
técnica de montar apenas lo hace. Lo que supone que todo el que se baje de un
caballo lo hara casi de la misma manera. Este descabalgamiento representa, en su
quietud marmoérea, a todos los descabalgamientos del mundo, pasados y futuros.
Ese hombre es todos los jinetes y ese caballo es todos los caballos. Luego ese
espacio que ocupa no lo ocupa por ser un hombre X de la misma manera que los
monumentos se erigen al poder que un hombre ocupa, y no a él. Son ocupaciones
simbolicas que tienen mucho mas de desocupaciéni3s. Volveremos a esto mas

adelante, al referirnos a la desocupacién que el artista hace de su identidad.

El caballo esta haciendo la corveta. El jinete esta descendiendo. Un movimiento
que no es detenido ni en el caballo, ni en el jinete. Es la piedra, como piedra, por
piedra, la que puede detener la caida del hombre. En ese instante que tuvo un
instante anterior y que estd hacia un instante siguiente. La detencién de la piedra
hace sensibles esos instantes. La gravedad, presente en la detencion de ese
cuerpo que se desliza por el lomo del caballo en su camino al suelo. La gravedad,

que es una fuerza presente en toda nuestra idea de realidad terrenal.

Luego, el hombre que vemos descender es un hombre, pero hombre piedra. No es
sélo piedra, no es sdlo hombre. Tampoco es hombre piedra. Lo sentimos hombre

y piedra. Recordemos aqui lo dicho de la materia en funcién formal.

Lo mismo el caballo y el tritén. Ese animal que por mitolégico es real: el tritén es

aquello que tiene cuerpo de hombre y cola de animal. Podemos pensarlo porque

138 No es tema de este estudio pero estd bien apuntar aqui que la posibilidad de
que ese espacio quede desocupado para la mujer es mucho menor.
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tenemos la materia de hombre y la de pez. Podemos juntarlo, y cuando decimos
tritén no es otra cosa que un tritéon. No existe vida tritén, pero si existe tritdn.
Este triton es un tritdn que aparece junto al hombre y el caballo. Son, estan, en la

misma realidad.

Recuperemos la cita con la que terminamos el punto anterior:

"...el marmol ciertamente no determina las propiedades de la estatua
tomado el marmol por si mismo, sino tomado como material, esto es, en
unidad intrinseca con la elaboraciéon del escultor. S6lo inmerso en esta
elaboracién es cuando el marmol cobra caricter de «un material». Y esto
significa no que el marmol no sea determinante, sino que no lo es sino por
la actividad del escultor, es decir, por una actividad causal que le hace
justamente ser materia. [...] Una vez que el marmol esta siendo elaborado,

el material esta determinando caracteres de la estatua."139

Deciamos que el material es determinante, en funciéon formal, donde lo propio no

es «producir» sino determinar.

" La funciéon material es una funciéon formal en orden a las cualidades
sensibles, esto es, es una funciéon determinante de lo que son y de como son

las cualidades sensibles en que la cosa material consiste."140

Fijémonos en el caballo, en corveta, fuerte, vital, pero piedra. El marmol, debido a
su densidad tiene un gran peso. Una masa como la de la del caballo desde el lomo
hasta la nariz es un volumen considerable, con un peso propio que haria que el

caballo marmol, haciendo la corveta, cascara por delante de las patas traserast4l.

139 ZUBIRI, X., op. cit., p. 397.
140 [bid.,p. 397.
141 Cascara por el rifidn, separando el lomo de la grupa.
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Es decir, el marmol no podria con su propio peso aéreo. Una cuestién estructural

fisica.

El escultor, hecho al material, conocedor del material con el que media, lo sabe.
Son muchos los ejemplos de esculturas clasicas en que vemos cé6mo el artista dejé
distintos apoyos que soportaran el peso de la forma que acogia la figuraciéon. En
ellas tenemos marmol en funcién formal persona y marmol en funcién formal
marmol. Los soportes muchas veces no son trabajados y so6lo quieren ser
funcionales fisicamente, no para la representacion, asi que es facil obviarlos en la
identificacion. Nadie ve en un 'contrapposto’ un brazo apoyando en un nervio de
marmol que apoya en el muslo y piensa que la persona representada tuviera el
brazo y el muslo unidos por una masa informe. Se separa, por un lado, el marmol

material en representacion figura del marmol material de apoyo.

Pero en este caso (como en tantos otros en que los apoyos aparecen como
espadas, troncos, serpientes...) el escultor decide incorporar ese apoyo en otra
figura. Un triton. El triton estd ahi para soportar el vuelo del caballo. Pero ya no

hay apoyo, hay un triton.

Habiamos dicho al distanciarnos del hilemorfismo que la materia, que no es mero
receptor, mera potencia, incluso cuando recibe determina lo que puede recibir.
(Habria un tritén en esta escultura si no tuviera que sostener la masa del caballo
y el peso del hombre? ;Se curvaria asi su cola si la masa caballo no acumulara
tensioén estructural en tres puntos distintos ? ;Seria asi de vertical su busto? Toda
la forma tritén es estructura sustentante, pero es también estructura de la
representacion y es por lo tanto estructura estética. Tenemos asi dos estructuras,
la fisica, de masas y pesos, y la estética. Dos estructuras no divisibles, apenas
distinguibles. Puede que la distancia entre los tres apoyos que eran necesarios (el
caballo delante y detras y el hombre descendiente) fuera determinante para que
el escultor, sabedor de la necesidad de esos apoyos, decidiera que la figura
adecuada era un tritén y no (pongamos) una serpiente. Una figura que pudiera

por lo tanto sujetar las patas delanteras del caballo con los brazos y una cola
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curvada sobre la que apoyar los cuerpos del caballo y el jinete y la cola del
primero. Puede que si el caballo y el hombre se sostuvieran no hubiera aparecido
jamas esa figura. Pero el hecho es que esta. Que es un conjunto, y que esa acrotera
tiene tres elementos: el caballo corveta, el hombre descendiente y el tritén. Ese

marmol tritoén es "en unidad intrinseca con la elaboracion del escultor”.

Solemos buscar en al arte una funcionalidad, que no parece definirse claramente,
pero que esta siempre latente. A menudo esa funcionalidad quiere reconocerse
en una supuesta accion del arte sobre lo social. Otras veces se identifica en la
significacion ese germen funcional, que llama a la traduccién interpretativa del
hecho artistico. Con lo que hemos visto vamos a plantear otra posible funcién: la
que el objeto estético hereda de su proceso de transformacidon. Hemos dicho que
la materia tiene una funcién formal, no causal. Queremos hacer esto extensivo a
la funcion del arte (como materia social). En vez de atribuirle una funcién causal
donde algo se produce en lo social, pensarlo como funcidn formal: Donde no se
trata de "«producir», sino de determinar". Darle a la realidad lo que puede ser y al

sujeto un realismo consecuente con la nueva realidad.

Si la materia "no es una cosa material, sino una funcién que desempeifia una cosa
material dentro del sistema total de esta cosa material”, "[e]l marmol no es
materia en tanto que cosa material sino en tanto que desempefia una cierta
funcién propia dentro de la estatua. No es cosa parcial sino momento funcional".
Es decir, la forma que vemos es la constatacién del momento funcional en que la
materia hace real la cosa. El marmol de la estatua es marmol para esa forma. Al
igual que el triton es tritén para ese marmol y para ese conjunto escultorico. Y
que de ahi, de la evidencia de ese momento funcional que en la realidad es la
estatua, se nos haga sensible una realidad en transformaciéon. Una realidad
siendo. No so6lo en la duracién del tiempo del proceso de la formacién de
significantes ante el fallo de los modos automaticos de conocer que Bergson hace

notar, sino también en la reciprocidad de lo real.
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La primera publicacion de Luz sobre Lemoniz

Repensemos ahora todo lo dicho con Luz sobre Lemoniz.

Hicimos una consideracién sobre el hacerse actual, hacerse presente, sefialando
que en el objeto estético hay un hacerse presente especifico, a medio camino entre
el tener actualidad y el hacerse actual, que es el hacerse presente como arte. El
momento en que al objeto producido lo llamamos arte. Lo incluimos en el arte.
Donde no nos referimos a que el objeto estético esté legitimado por el sistema del
arte, o recogido por la historia del arte, sino al preciso momento en que «lo
llamamos» arte. Es un acto nominativo que lo hace presente como arte. Cruza una
fina linea que pasa de lo privado a lo publico. Entonces ;en qué momento Luz

sobre Lemoniz es considerado arte? ;Cuando se paso esa fina linea?

La manera en que este trabajo sale a la luz publica por primera vez, lo habiamos
dicho ya, fue en el primer trimestre de 2001. Una publicacién sobre arte en la que
se pidi6 a Aranberri que tratara sobre el proyecto inconcluso de Luz sobre
Lemoniz. Recordamos la cita en la que Miren Eraso explica que “la invitacion de
Papers d’Art a participar en ‘Territoris d’assaig’ le permite a Aranberri trabajar
con el concepto de traslaciéon y de adecuacion de los proyectos a los diferentes
espacios, provocando la reconversiéon de un proyecto de producciéon en uno de
publicacién”. Aranberri hace publica asi, dentro del marco de una revista
mensual sobre arte, una seleccién de las imagenes y documentos que habia
manejado durante la preparaciéon del proyecto junto con una entrevista llevada a
cabo por Eraso (entonces directora de la revista Zehar, Arteleku). En ese
momento el proyecto fallido Luz sobre Lemoniz pas6 de proyecto fallido (2000) a
resultado publico (2001) al mismo tiempo que pasa, de ser algo que «no se hizo»,

a un hecho.

Este articulo es estructuralmente distinto a los citados en Criticas y opiniones en
publico (p. 83). No solo es el autor el que toma la publicaciéon como el lugar en el

que convertir "un proyecto de producciéon en uno de publicaciéon” sino que en
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este no se trata de restituir la relaciéon del hecho Luz sobre Lemoniz con su
contexto extraestético como pasaba en aquellos. El articulo de Papers d'Art, se
refiere sobre todo al trabajo, técnicamente, hacia el arte, lo que facilita un primer
distanciamiento con la discursividad de ese contexto extraestético. No pretenden
resolverse las relaciones que el arte crea, sino tratar el funcionamiento estético

de Luz sobre Lemoniz.

Ni Aranberri ni Eraso plantean que el trabajo sea esa publicacién, pero ambos
hacen referencia a la transformaciéon del mismo y finalmente, ahora podemos
verlo con claridad por el tiempo pasado, es esta publicacion la que ayuda a
Aranberri a plantear un diaporama como un resultado del proyecto en el espacio
museistico (algo que repetira a partir de ese momento con otros trabajos, como

Gramdtica de la meseta).

Volviendo a la publicacién, vemos que es en el 2001 cuando el trabajo adquiere
por primera vez notoriedad publica. Se hace publico. En ese momento es cuando
Luz sobre Lemoniz empieza a existir como tal. Es cuando, siguiendo con los
distintos sentidos de actualidad, empieza a ser actual, porque es cuando, por
tener actualidad, se hace presente en el arte (espacio publico) y, por si mismo, se

hace real como Luz sobre Lemoniz.

Ese ser actual, lo hemos dicho ya, se funda en la presencia de la cosa en lo real, en
su materialidad, en el aqui. En otros ejemplos, como el de la estatua, esto parecia
claro, pero con este trabajo puede ser mas dificil, y cabe preguntarse cudl es la
materia de Luz sobre Lemoniz. Vamos a decir que fuera de Luz sobre Lemoniz esta
materia es materia conceptiva. En el capitulo materia o material hemos hablado
de la transformacién que Zubiri marca en el paso de uno a otro. Si aceptamos que
la materia de Luz sobre Lemoniz es materia conceptiva ;Cudl es el material de esa
materia? La memoria politica. Estos materiales son primero fotos de periddico,
croquis pirotécnicos, logotipos, etc. Esos son los materiales de Luz sobre Lemoniz
pero no son los materiales en Luz sobre Lemoniz. Los materiales en funciéon Luz

sobre Lemoniz son materia conceptiva en forma arte.
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Recordemos. Zubiri propone "conceptuar los materiales desde la materia, esto es,
desde una funcién"142, Y ;cual es esa funcién? Una funcidon formal. Y cual es la
funcidn formal que desempefian las fotos y los dibujos ;la memoria? Entonces no
hay arte. ;La politica? Lo mismo. Luz sobre Lemoniz es una representacién formal
del imaginario politico. Casi podriamos decir que es la desilusion de ese
imaginario. Su detencion, al igual que se detenia el jinete y daba cuenta de la
gravedad. Una detencién que nos permite convertir en proceso (propio) los
mecanismos de subsuncién, de la politica primero, pero también de nuestra
propia constitucién de realidad. Esa es para nosotros la funciéon formal de esos
materiales (memoria politica) y de esa materia (conceptiva) en Luz sobre

Lemoniz.

Que hayamos negado el interés de reducir Luz sobre Lemoniz a pura
rememoracion no significa que el material del que estd hecho no sea la memoria.
Eso es evidente, pero antes no podiamos decirlo, porque no habiamos visto aun la
distincién que Zubiri establece entre materia y material y no podiamos por lo
tanto establecer la diferencia que estamos estableciendo ahora, entre esas
imagenes, como imagenes, o como cuerpo Luz sobre Lemoniz: es de la mano de
esa memoria como material que llegamos al umbral de la experiencia estética de
Luz sobre Lemoniz. Hasta ese umbral nos acercamos a partir de la experiencia
ordinaria que tenemos del sentido, con la expectativa de que se resuelvan los
significados en una cadena significante o reconozcamos lo que se nos plantea,
que lo situemos dentro de nuestro conocimiento del mundo. Pero hay un
momento en que, para que comience la experiencia estética, la experiencia
ordinaria de sentido tiene que verse truncada. Hemos dicho que la materia que
tenemos en Luz de Lemoniz es materia conceptiva con materiales de memoria.
Entonces ;cuando deja esto de ser esa experiencia asumible con los
automatismos de la comprensién ordinaria? Recordemos el ejemplo de la

materia estatua y la transformacioén que en esta se daba. Zubiri ponia el ejemplo

142 ZUBIRI, X., op. cit., p. 396.
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de como el ADN fuera de la célula pierde su caracter de materia (célula) para
convertirse en cosa material. Este paso de materia a material es bidireccional,
"una cosa material puede convertirse en materia de algo" como el marmol se
convierte en materia de la estatua. Es decir, la materia conceptiva que parecia ser
material de la memoria serd, en Luz sobre Lemoniz, transformada en material de
Luz sobre Lemoniz. De la misma manera que el marmol de la estatua era marmol-
hombre, aqui la memoria es memoria-Luz sobre Lemoniz. Porque es materia en

funcién Luz sobre Lemoniz (arte).

No es, recordemos, una transfiguracion43. Es una transformaciéon que, decia
Zubiri, pasa de ser un sistema a ser otro. Por lo que cuando la materia recibe una
forma no se transforma en la superficie de la cosa sino que "es transformacién de
un sistema en otro"144, "Afecta a toda la realidad de la cosa". Pero, cuando recibe
esa forma, no la recibe, como habiamos dicho, como sustancia (hilemorfismo),
como pura potencia, sino como sustantividad (Zubiri), como materia
determinante. Existen unos momentos estructurales persistentes. Esas imagenes

arrastran algo de si a su momento Luz de Lemoniz. Se transforma, no transmuta.

Entonces: la estructura de Luz sobre Lemoniz nace primero de la motivacion de
Aranberri, que da lugar a la acumulacién y puesta en relaciéon de unos elementos
de la realidad bajo el sentir (hacia el sentido) de un sujeto (él). Pero entra en
relacion con la realidad, es determinada por esta: el proyecto no se lleva a cabo y

no llega a existir en el espacio publico como hecho artistico y mas adelante se

143 Recordemos la cita: "La transformacién no transcurre en la superficie de las
cosa, sobre su sujeto, sino que afecta a toda realidad de la cosa, incluyendo en ella
lo que nos parece ser mero sujeto. Dentro de la transformacién misma hay
momentos estructurales persistentes; de lo contrario, no seria transformacion sino
una especie de transmutacién o transfiguracién." ZUBIRI, X., op. cit., p. 386.

144 Esta transformacion, de la memoria en memoria material Luz sobre Lemoniz,
en memoria-Luz sobre Lemoniz, en cualquier momento puede deshacerse. Para lo
que basta, como decia Zubiri, con destruir la estatua.
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solicita la publicacion del proyecto como fallido. Ahi se transforma finalmente
Luz sobre Lemoniz en hecho publico. Pero ademas, que se «transformara» para su
publicacién, en Papers d'Art, hizo que la imposibilidad de llevar a cabo el
proyecto permitiera la asuncién de esa transformacién en proyecto de
publicacién y que esta transformacién fuera capaz de contener en si tanto lo no
hecho, como proyecto fallido, como lo hecho, como direccién de sentido y

cuestionamiento técnico.

Esta manera natural de Luz sobre Lemoniz de coger forma es lo que estamos
queriendo poner aqui en valor. La forma de Luz sobre Lemoniz- Papers d'Art es
pura respectividad. Lo que eran imposiciones se convierten en condiciones y
estas a su vez en estructura. En el ser por si mismo y en su talidad. En la manera
en que finalmente se hace publico el sentir de Aranberri. Manera que no es su
idea inicial, sino lo que a partir de ese deseo se ha hecho en la realidad. No hay
una visita a la central, no hay fuegos, personas desplazandose de un lugar a otro.
No hay un evento celebrativo en el que participan un numero determinado de
publico. Aranberri no impone su deseo a la realidad, sino que lo pone en relacién

con la materialidad de la realidad. No es un acto, sino capacitar una actualidad.

En la publicaciéon, Luz sobre Lemoniz se hace presente como arte de una manera
no violenta, no impositiva, sino a partir de lo que es. Recordemos esta cita

anterior:

"En este caso, actualidad no es la actualidad que esa persona «tiene» para
los demas o para las demas cosas, sino que es un momento real de la
persona misma; es algo que concierne a ella y no sélo a los demas. Es ella
misma la que se hace presente por si misma, en un «hacer» que concierne a
su realidad propia. Este «hacer» por si mismo es justo la actualidad de esa
persona [..] La actualidad no es entonces mera presencialidad, no es el
mero «presente», sino el «hacerse» presente [...] Este hacer no es un hacer

algo consigo mismo o con las cosas, sino que es un hacer que lo Gnico que
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hace es la mera presencialidad de lo que ya se es, es el mero presente de la

. . . 145
persona. Por esto no es actuidad de la persona sino actualidad suya."

Deciamos que estas circunstancias le inoculaban un tipo de realismo. Que la
realidad se convertia en garantia de realidad del arte. Aunque la entrevista se dé
girando en torno a la idea de que el trabajo no se ha hecho, la idea de Aranberri
se transforma en la mediacién de ese proyecto con la solicitud de publicacién,
con la necesidad de convertirlo en un proyecto de publicacién. Aunque muchos
sigan remitiéndose a que Luz sobre Lemoniz no se hizo, la realidad es que, aquello
a través de lo que se habla, est totalmente finalizado. La negativa de Iberduero
es una nota mas, al mismo nivel que la idea de los fuegos o que la mediacién de
Consonni. Son notas de lo que el hecho es por si mismo y de cémo Luz sobre
Lemoniz ha llegado a ser, determinado por la materia y los materiales que
Aranberri usé. Al igual que el triton aguanta el peso del marmol (para que siga
siendo marmol en funcién estatua, es decir, marmol-persona, marmol-caballo) es
la revista, la entrevista, Miren Eraso, Ibon Aranberri... la que aguanta unos
elementos que se caen por si mismos, luego es la revisién para adaptarlo a un
proyecto de publicacion lo que da estructura, talidad y de suyo, lo que Luz sobre

Lemoniz es.

En las galerias y en los museos Luz sobre Lemoniz es un diaporama. Es su
presencia. Pero como hecho, como cuerpo, contiene todo el recorrido hasta llegar
a esta presentacion. Como diaporama remite a ese imaginario detenido y a su
materia conceptiva estructurada a través del recorrido de su constitucién. Un
recorrido que se puede desandar: la motivacién de Aranberri, el proyecto inicial,
la negativa, etc. Pero pas6 de proyecto no hecho, a hecho, en la transformacién
que se dio con el formato de la publicaciéon. Ahi se estructuré ademas esa

presencia museistica del diaporama Luz sobre Lemoniz.

145 ZUBIRI, X., op. cit., p.365.
161



"Esta unidad de lo estructural y de lo somatico es lo que puede designarse
con la expresion espafiola «tener cuerpo». Algo tiene cuerpo o toma cuerpo

quiere decir que tiene realidad actual, esto es, es realidad somatica."146

Ese diaporama sera Luz sobre Lemoniz de ahi en adelante, lo que queda (soma),
pero es la publicacién uno de los momentos mas fuertemente determinantes de
la materia estructural de Luz sobre Lemoniz. Es todo el recorrido el que toma
cuerpo. No se impone a la realidad el deseo de Aranberri de unos fuegos
artificiales. Primero se niega, luego la publicacién de Eraso-Aranberri los rescata
del no ser, y finalmente el diaporama, como presencia somatica, junto a todo lo

anterior pone ante nosotros Luz sobre Lemoniz.

Antes hemos dicho que el artista busca lo que pueda ser arte. Que el objeto
estético va definiendo lo que el arte es. Podemos considerar asi otro ambito del
objeto estético mas alla de la experiencia que comporte a cada individuo, como
materia de otro ambito, como materia cultural. El objeto pasa asi de esencia
materia a cosa material y de cosa material a cosa real (recordando que no es asi,
que todo el rato es todo al mismo tiempo y que esta sucesiéon es una manera de
hacer esto sensible) y esa cosa real que es el objeto estético remite
constantemente a su esencia materia. Es un invertir el proceso fundacional por el
cual lo que nos llega es su forma final a partir de su apariencia sensible. Cuando
en la mayoria de las cosas materiales que constituyen la realidad no
consideramos su ser anterior, en el arte, todo lo que el objeto estético une como
material en funcién estética saca mas a la luz su ser materia que su ser material.
El marmol es mas marmol en la estatua que en la encimera, como la foto de
Aranberri es mas materia conceptiva, que documento. Facilita obviar su uso
cotidiano, aprendido, automatico, a favor de su ser real. Debilita su tener

actualidad a favor de su ser actual (real).

146 ZUBIRI, X., op. cit., p.404.
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Si unimos esto al hecho de que la materia Luz de Lemoniz no cumple, como
deciamos en el ejemplo de la estatua, una funcionalidad causal, sino que tiene una
funcién formal, el momento funcional Luz sobre Lemoniz de esa materia
conceptiva, de esa memoria material, de ese imaginario detenido, hace sensible
una realidad en transformacion. Una realidad siendo. Otra experiencia del pasado,
discontinua al recuerdo, como presente dirigido hacia el futuro. ;Por qué? Porque
nos permite, como hemos dicho ya varias veces, estar ante el momento preciso de
la constitucién de nuestros propios prejuicios, convenciones, relatos ideolégicos,
etc. en el intento de resolver unas cadenas significantes que, por estéticas, abocan
al fracaso. Ante la presencia somatica de un Luz sobre Lemoniz que remite a un
recorrido inverso de su materialidad hasta la esencia materia. Estamos ante la
realizacion de nuestra propia realidad. Ante nuestra realidad haciéndose.

Haciendo y deshaciendo; devolviendo cierta realidad a nuestra propia realidad.

El diaporama Luz sobre Lemoniz como (segunda) definicién en el espacio publico

Hemos sefialado ya que si aceptamos que Luz sobre Lemoniz es arte, no podemos
entenderlo como mero archivo documental. En algin momento tiene que dejar
de ser documento para ser materia estética. Y atribuirle asi, entre otras cosas, la
trasformacioén4’ en la que aparece su cuerpo, como materia somatica. Tal y como
deciamos antes "Lo que sucede es que en la estatua, el marmol justamente no es
algo «en si y por si», sino tan s6lo un «momento» de la estatua. Y entonces es
claro que el marmol es materia de la estatua no por ser lo que sea en y por si
mismo, sino que es materia por la funcién que en la estatua desempeiia"148.

Tendremos entonces que aceptar que los documentos que constituyen Luz sobre

147 De nuevo: "La transformacion no transcurre en la superficie de las cosa, sobre
su sujeto, sino que afecta a toda realidad de la cosa, incluyendo en ella lo que nos
parece ser mero sujeto. Dentro de la transformacién misma hay momentos
estructurales persistentes; de lo contrario, no seria transformacién sino una
especie de transmutacién o transfiguracion." ZUBIRI, X., op. cit., p. 386.

148 [bid.,p. 394.
163



Lemoniz son materia en funcidén estatua. Tendremos que percibirlos en la
transfiguracidn en la que aparece, como actualidad Luz sobre Lemoniz, como arte.
Tendremos que atender al momento Luz sobre Lemoniz de estos elementos si no
queremos obviar que este trabajo se nos hace publico en el arte. Porque obviarlo
supone no dar lugar al umbral en que la experiencia estética comienza. Supone

pasar por alto la discontinuidad en la que opera respecto de lo real ordinario.

Las fotos de Luz sobre Lemoniz

Luz sobre Lemoniz, como diaporama, es una sucesién de imagenes. Estas
imagenes no han sido siempre las mismas, ha habido pequefias variaciones,
actualizaciones, etc. que el autor ha ido ajustando en las distintas veces que el
trabajo se ha mostrado. Ninguna de estas variaciones modifica sin embargo nada
de lo que estamos estudiando, asi que es de suponer que el valor no esta en estas

imagenes en concreto. ;Dénde esta entonces?

Vamos a tomar como referencia a partir de ahora la versién documentada por
Consonni con la que abriamos este estudio. Haremos primero, para llegar a los
dos aspectos que queremos comentar, una recapitulaciéon de algunas de las cosas
dichas hasta el momento, para establecer las bases de lo que ahora queremos

tratar.

Hay una seleccidn, una constante toma de decisiones. Es decir, la seleccion de
unos materiales y no otros (es mucho mas lo no elegido dentro de lo posible, que
lo elegido). Esa seleccion corresponde al artista, no a nosotros. Luz sobre Lemoniz
parece minimo, apenas real. Pero se da. Asi, en esa definicidon formal, se configura

la sensibilidad de otro como lugar de nuestra experiencia.

Hemos dicho que este trabajo, como arte, tendra una estructura arte que sustente

estos elementos, los ponga en relacién etc.

164



"La actualidad de un atomo en el cosmos no consiste formalmente en ser
un sistema de nucleo y electrones corticales, sino en que este sistema esté
en el cosmos. Desde luego, sin esta estructura no habria actualidad, pero es
porque lo que no habria es &tomo que pudiera ser actual. La actualidad no

es independiente de la estructuralidad..."149

Hemos mencionado cémo la publicaciéon en Papers d'Art demandé una
estructuracion coherente y natural!50 de Luz sobre Lemoniz. La estructura ideal
de Luz sobre Lemoniz era en ese momento hecha real, hecha actual, con todas las
deformaciones de las que habia sido objeto el proyecto. Este es un ejemplo de la
plasticidad del arte. El no de Iberduero, la aparicién primera del trabajo como
publicacidn, la posterior demanda del trabajo en contextos convenciones!5! del

arte contemporaneo...

La actualidad no es independiente de la «estructuralidad», y ambas determinan la
actualidad del objeto estético, pero tampoco esto es suficiente para que se dé la
experiencia estética. Contiene lo suficiente, pero no asegura la misma. Dijimos
que existe, en la identificacién automatica, el riesgo de abortar la experiencia
estética al no dar lugar a ese umbral en que la experiencia estética comienza. Ese
umbral que pasa por no conformarse con identificar el uso convencional de unos
significantes llegando a sentido y significados ordinarios. Hemos visto también,
en el capitulo Criticas y opiniones en publico (p.83) de qué manera esto puede
pasar. Es decir, si en la experiencia Luz sobre Lemoniz no se da comienzo a la

experiencia estética no sélo no se hace sensible su posibilidad, sino que ademas

149 ZUBIRI, X., op. cit., p. 373.

150 Entendiendo aqui por natural una estructuracién que deviene de la
respectividad con lo real y no de la imposicién de una idea.

151 Galerias, museos, bienales, etc... Hemos mencionado antes algunas en las que
el trabajo fue ensefiado: "... en las que se ha exhibido a partir del 2001. Entre
estas se nombran: TM guerrilla, Expo-02, en Zurich, u Organizational forms,
Ljubljana, Eslovenia, ambas del 2002, (faltando en el listado importantes eventos
como la Manifesta 4 de Frankfurt, del mismo afio)."
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frente a su critica o interpretacién se subvierte la temporalidad de los hechos y lo
que realmente es origen de un texto queda supeditado a los sentidos de este. En
vez de enfrentarse la interpretacidn al fallo de si misma puede acabar obviando el
caracter estético de la cosa arte y convertirse en la confirmacién factual de

aquella interpretacién.

Acabamos de decir en La primera publicacién... (p.156) que la materia de este
trabajo no son s6lo unas imagenes como material documental. Hemos hablado de
la transformaciéon Luz de Lemoniz y de la importancia de atender a la materia

conceptiva, origen de esa transformacion.

Esta no consideracién de la especificidad de la propuesta estética comporta en si
misma una dificultad ya que si se reduce a reconocer signos se empobrece el
objeto estético hasta obviar su singularidad. Asi, el San Jorge y el dragén de
Ucello, seria practicamente el mismo que el de Rubens. En ambos aparece una
figura identificada como San Jorge, y otra identificada como un dragén. El relato
de "San Jorge y el dragén” serd uno e independiente de ambas pinturas. No
establecemos ninguna diferencia entre la realidad distinta de los distintos objetos

estéticos.

Este es un riesgo de la figuraciéon. Aunque Luz sobre Lemoniz sea un trabajo
figurativo, si intentamos utilizar los signos que nos muestra para entenderlo
como arte nos damos cuenta de que, tal y como dice Menke, los signos que lo
componen no se inscriben ya en el contexto del que se sustrajeron, de la misma
manera que el marmol de una estatua no es mas el mismo marmol que el de la
montafia. Vamos a profundizar en esto. Tenemos esos elementos que hemos
identificado como materiales de Luz sobre Lemoniz y que llamamos significantes.
Llamarles asi es ya una manera de diferenciarlos de un signo terminado. Pero

;cémo opera esa diferencia?

En este caso tenemos unas fotografias, croquis, logotipos, etc. que se nos

muestran desde el arte, lo que de por si invita a una percepcién estética de los
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mismos. Para que la experiencia estética empiece la ordinaria falla. Vamos a ver
dos ejemplos de resistencia al uso ordinario de estos elementos. En primer lugar,
si intentamos ordenar estos elementos tropezaremos una y otra vez con la
imposibilidad de recuperar ese relato buscado, ya que la falta de jerarquia no lo
contiene en si mismo (seguiremos con esto en el punto Lo paratdctico p.168). Su
aparecer en arte nos niega la ubicaciéon de Luz sobre Lemoniz en un contexto
natural que nos permita resolver ese acto de comprension. Es decir, se nos niega
la restitucion del discurso al que estos elementos, como documentos, parecen
remitir. Quedamos atrapados en el intento. Revisando los materiales, y la
informacién que tenemos, tratando de corroborar la segunda en lo primero, la
informacién en los materiales, o de ajustar lo primero a los segundo, los

materiales a la informacién. Sin embargo, este intento no tendra éxito.

"Los dos polos entre los que oscilan los significantes estan integrados en el
acto de comprension estética: el sentido al que se refiere el significante es
un sentido construido en el orden estético, y el material en el que el
significante acaba por reabsorberse es un material captado

7. 152
estéticamente."

Cuando semiol6gicamente llegamos a un andlisis de los signos en un contexto

dado, el arte nos desvia a la materia que los sustenta.

“La tesis de la oscilacién estética instaura una ontologia de la obra de arte
como paso incesante entre los dos polos del material y la significacion, de
manera que la experiencia artistica aparece como un proceso

. . 153
interminable.”

152 MENKE, C., op. cit., p.68.
153 [bid., p.68.
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Y aqui llega la segunda resistencia. Si obviamos ahora el conjunto, que no se
ordena como relato, e intentamos recuperar la informacién de cada uno de esos
elementos, en lo que son, debemos prestar atenciéon a cada uno de ellos. Para
reconocer a San Jorge aislamos al personaje y le damos la identidad que fuera de
su apariencia ya tiene. Recuperamos al San Jorge del relato. Lo identificamos.
Pero al hacer esto fragmentamos la integridad de este San Jorge (pintura) en
favor de San Jorge (idea). Este San Jorge (pintura) es el de este cuadro, de esta
manera. Sabemos quién es (idea), pero no podemos obviar coémo es ahora, cémo
esta siendo para nosotros. Si lo obviamos, obviamos su apariencia, obviamos su
ser aqui ahora y obviamos la plasticidad; lo obviamos como arte. De la misma
manera, si miramos una de las fotos del diaporama, sin que nada mas intervenga,
aisladamente, es una imagen. Y como foto lo vemos en la confianza de un
supuesto valor documental, de su testimonio de que eso que la imagen ensefa
alguna vez ha existido, ha tenido lugar. Pero en este caso esa foto no es s6lo una
foto documento, porque para eso tenemos que obviar el cambio que en ella se ha
dado al integrarse en este nuevo cuerpo que es Luz sobre Lemoniz. Obviar la
plasticidad en arte es saltarse una de las caracteristicas fundamentales de su

constitucion como tal. Seguiremos con esto en el punto Lo cuerpo (p.175).

Lo paratactico

Venimos de decir que si intentamos ordenar los elementos que Luz sobre Lemoniz
hace aparecer tropezaremos una y otra vez con la imposibilidad de recuperar ese
relato buscado, ya que la falta de jerarquia no lo contiene en si mismo.
Retomaremos brevemente la hip6tesis primera de que Luz sobre Lemoniz pudiera

interpretarse como un ejercicio de memoria ejemplar.

Al principio de este estudio dijimos que este trabajo no puede entenderse
simplemente como una rememoracién modélica ya que aqui no se neutralizan las
afecciones, como Todorov pedia, sino que se desestructura el relato en favor de
los elementos a través de los que ese relato tenia lugar, en el que esas afecciones

tenian lugar.
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Podemos analizar esa desarticulacién de los hechos respecto de un relato como la
negacion de la jerarquia de esos elementos que al saltarse la gramatica de los
modos habituales de discurso dentro de los cuales se explicaban los hechos, se
define, tal y como dice el propio artista, “un espacio propio del significado”. Esa
espacialidad segtin los términos que estamos usando es lo contrario a lo que
luego afirma el autor al decir que es para “un significado concreto”; diremos que

es un espacio para su significacion.

Es cierto que hay una seleccién de cosas, de signos, de elementos materiales que
traen a la actualidad unos hechos del pasado. Hechos que funcionan como un
momento destacable para la comprensién de la situaciéon politico social de
Espafia y especialmente del Pais Vasco. Hechos especialmente significativos si
pensamos que condensan en un espacio de tiempo relativamente breve y en una
localizacién espacial muy concreta la confluencia de los elementos mas
representativos de lo que constituye durante esos afios la representacion politica
de la sociedad vasca. Pero hay algo en esta apariciéon radicalmente distinto a
otras representaciones que puedan hacerse. Hay aqui una falta de
posicionamiento por parte del autor que va de la mano de una falta de jerarquia
en los elementos que Luz sobre Lemoniz presenta como determinantes del
trabajo plastico. Esa parataxia no sélo evita la articulaciéon de un discurso por
parte del autor, sino que se la dificulta también al publico. Se dificulta también en

lo publico.

Hay una seleccion de elementos, esta claro, de todos los posibles, de todas las
imagenes de prensa, documentos del proyecto, se seleccionan unos, estos, y no
otros. Pero se nos muestran todos al mismo nivel, como materiales. Ante estos se
intenta la puesta en marcha de una lectura articuladora para la comprensién. El

objetivo de esta lectura articuladora es "..imprimir en el objeto estético una
estructura significante, sin la que no se puede materializar sentido alguno.

Empieza pues la lectura articuladora con la determinacién de ciertos elementos
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del objeto. Estas primeras determinaciones consisten en actos de
reconocimiento” 15¢. Reconocimiento que al principio de este estudio, en
Comprensién automdtica (p.101), llamamos reconocimiento automatico. Este

reconocimiento que, deciamos, se basa en la identificacion.

"Pero ninguno de esos actos de identificacion, que efectivamente ocurren
en la experiencia estética, la constituyen. La experiencia estética sdlo
ocurre cuando nuestra comprension sobrepasa el nivel del simple
reconocimiento y transforma los elementos reconocidos en un material, en

el que selecciona determinaciones que relaciona entre si."155

Luego, se intenta una lectura articuladora, pero al fallar ese intento, en este caso
el de reconocer el discurso que los articula, la interpretacién falla. Y falla
activamente, lo que desde una perspectiva semiolégica podria dejar este intento
de sentido en su significaciéon156. Hay una inercia interpretativa hacia la
significacion. Una predisposicion hacia el sentido porque estos signos que se nos
muestran, es evidente, son signos extraidos de un contexto. Y es aqui, en este
fallido intento, donde aparece ese espacio especifico, que Aranberri senalaba,

para esa significacién157.

"El acto fundamental de toda comprensidon estética es el intento de

instaurar una visiéon articuladora de este tipo, transformando por un

154 MENKE, C., op. cit., p.70.
155 [bid., p.71.

156 Veremos en el punto La estructura semiolégica de Luz sobre Lemoniz (141) a
qué nos referimos con «significaciéon», primero desde la semiologia, y luego desde
la estética.

«

157 Recordemos que Aranberri se referia a “..redisefiar un espacio lleno de
significado”. Seflalando en este texto que esa espacialidad es distinta a “un
significado concreto”, es un espacio para la significacion.
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trabajo de seleccion un material indeterminado en una red de significantes

referidos a una significacion."158

Una red de significantes, referidos a una significaciéon. Antes hemos dicho que por
el mero hecho de ser arte se daba una inercia interpretativa hacia la significacion.
Ahora podemos avanzar que ese intento de lectura articuladora se da como
intento de comprension de cualquier cosa, pero que es en el arte donde ese
intento falla. Y no falla quedandose en algo incomprendido. Falla chocando con la

materialidad de los significantes que intentamos identificar.

“La seleccidn que intentamos llevar a cabo al percibir un objeto en el plano
estético, se estrella siempre contra su material. Si, pues, los objetos
estéticos, sea cual sea su medio de manifestacion, se caracteriza por la

tensién entre el material y el significante..."159

En ese choque no concluye el intento de comprensiéon porque esos significantes
estéticos tienen la forma especifica del material estético. Son significantes
estéticos. Nacen del intento de hacer real un sentir de otro individuo. Podemos
confiar en esa motivacion, que ha sido constatada socialmente y llamada arte. Es
en la confianza de la motivacion de otro en la que se origina ese material de
significacion. No es mero accidente, no es naturaleza, es un hecho consecuente
con el deseo de otro. No es distinguible. No estdn por un lado los significantes y
por otro la materia. Es en la plasticidad de lo real en donde estos significantes
aparecen formalizados en esa materia. Tampoco son indistinguibles, lo dijimos

ya: son materiales en su «momento» Luz sobre Lemoniz.

"El intento de comprensidn estética, en sentido estricto, comenzaria al

interrogarnos por la integracion estética de los elementos previamente

158 MENKE, C., op. cit., p. 66.
159 [bid., p. 67.
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identificados. Tal integracion es un acto de comprensién porque establece
relaciones significantes ente los diferentes elementos. Los ejemplos mas
sencillos los encontramos en obras en las que hay dos elementos
identificados relacionados: los paisajes de Paul Klee con signos codificados
(cifras, letras, figuras geométricas, etc.) son representaciones de un paisaje
como sistema de signos, del mundo de los signos como paisaje o naturaleza.
Esa conexidn significativa puede recibir el nombre de significacion estética.
La transformacién que sufren los elementos identificados por su
integracion selectiva en la experiencia estética consiste en su contribuciéon

a la significacidn estética."160

Por lo tanto es ese como el origen de la significacion estética. Deciamos que es
chocando con la materialidad que el intento de comprension no queda
desestimado. Hemos afiadido que existe una doble motivacién para persistir en
ese intento, la intencién de otro y la constatacién de todos. También deciamos
que no es separable el significante estético de su materialidad, aunque tampoco

es indistinguible. Volvemos asi al punto de partida:

"Contra la doble reduccién de la oscilacién estética a cada uno de los dos
polos constitutivos de la obra, la experiencia artistica se afirma como el

proceso mismo del paso de uno a otro polo."161

Esta inestabilidad, tal y como se refiere a ella Menke, "sélo puede explicarse si
nos remontamos a su causa, la procesualidad sin resultado de la experiencia
estética misma". El intento comprensivo falla, pero no queda como
incomprendido. El objeto estético sigue ahi como arte. Y el sujeto de experiencia

renueva una y otra vez su identificacion fallida. Nos referimos a ello en el punto

160 MENKE, C., op. cit., p. 71.
161 [bid., p. 69.
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Proceso, Bergson. En la experiencia estética ese proceso es constitutivamente

temporal:

"El acto de comprensién automatico es intemporal o se da en el tiempo sin
cambio de la repeticion; el tiempo que usa, lo procesual, se anula en el
resultado. En los actos no automaticos, por el contrario, lo procesual es
constitutivo; mientras que la comprensién automatica se resume
atemporalmente en el acto de identificacion de su objeto, la comprensiéon
no automatica se inscribe irreductiblemente en la temporalidad. El tiempo
de su constitucion procesual no se anula y subsiste en el resultado final. La
comprensiéon no automatica es la efectuaciéon de un proceso que no se
puede sintetizar en un resultado aislable, y cuya temporalidad propia

Bergson ha llamado duracion... "62

Ese significante estético que no es separable de su materialidad hemos dicho que
no es separable, pero tampoco indistinguible. En esa circunstancia es que el acto
de conocer se vuelve proceso porque no so6lo debe realizar "la integracion
estética de los elementos previamente identificados como portadores de
significacion, sino porque la identificacién misma de tales elementos significantes

es problematica"163.

Esa dificultad para la identificacién da lugar a un proceso en el que el valor no
reside en un producto de esas relaciones, caso del conocimiento automatico en el
que el tiempo de ese proceso se anula en el resultado, sino en la posibilidad de las
mismas. La constitucion del sentido estético no se da en establecer relaciones
"entre elementos significantes, sino en la reefectuacidon del proceso en el curso

del cual se conectan unos a otros con vistas a ganar una significaciéon"164. Por lo

162 MENKE, C., op. cit., p. 53.
163 [bid., p. 72.
164 MENKE, C., op. cit,, p. 72.
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que la comprensiéon estética "..no consiste en una activacién de la dimension
profunda de los simbolos, sino en la reconstruccioén, en cada caso, de las «técnicas
de significacién» que ponen los signos en relaciéon”. No se trata de lo que cada una

de las fotos, croquis o dibujos representen.

"...si los significantes estéticos no se constituyen sino por una identificacién
selectiva, entonces se plantea un «problema de comprensién» de cada
significante en particular. Es preciso, en efecto, decidir entre diferentes
posibilidades: como qué habrad que tomar tal elemento que es posible
identificar de muchas maneras. Las dificultades de la comprension estética
no se dan sélo en el momento de integrar los significantes ya identificados
en un proceso de significacion estética, sino ya en el estadio de la
identificacion procesual de los significantes estéticos mismos. En
consecuencia, nos encontramos, respecto a la cuestidon planteada, con que
el estatus de identificacion se modifica por el hecho de su insercién misma
en la experiencia estética. Es cada identificacidn, y no sélo su relaciéon con
otras, la que queda sometida a la procesualidad de la experiencia

estética."165

No se trata de que sea San Jorge, se trata de ese color que ha sido dado sobre ese
lienzo con determinado gesto de alguien que quiso representar a un (ese) San
Jorge (que era para él/ella). Es Aranberri, aunque dé igual quién sea Aranberri.
Es un individuo, como cualquier otro, en la constitucién formal de su realidad. Es

nosotros en la posicion de ese individuo.

Recuperemos para acabar una cita ya hecha en el capitulo Comprension

automdtica (p.101)

165 Jbid., p. 73.
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"La transformacion estética, en tanto que operacion de desautomatizacidn,
aparece asi como un intento de formacion, de unidades de sentido, no por
subsuncién, sino por la conversiéon en proceso de los mecanismos de
subsuncién; es decir, que en lugar de presuponer las funciones
almacenadas por convencidén, hay que producirlas en la experiencia

estética."166

La falta de jerarquia, de relato, en los elementos de Luz sobre Lemoniz dan lugar a
un proceso, temporal, donde no estamos activando una dimensién profunda de
los simbolos, sino de la «técnica de significacidn». No estamos llegando a la
verdad de la historia de la central nuclear de Lemoniz, sino a hacer sensible en la
experiencia estética los intentos de formacion de sentido del sujeto de

experiencia. A hacer sensible nuestros intentos de formacién de nuestra verdad.

Lo cuerpo

Hemos dicho repetidas veces que, en el caso de Luz sobre Lemoniz, si mirabamos
un elemento por separado, una foto, esta puede ser considerada como
documento histérico, pero que eso era evitar la situacién estética que el conjunto

de elementos plantea.

Deciamos también, con el ejemplo de San Jorge y el Dragén, que no podemos
obviar cdmo ese San Jorge aparece. Si lo obviamos, obviamos su materialidad, lo
obviamos como arte. Y que esa conexidn significativa es a lo que Menke llama
significacion estética: "La transformacion que sufren los elementos identificados

por su integracion selectiva en la experiencia estética".

Ademas en el punto La primera publicacién... apuntabamos que para ese mirar

una sola de las fotos del diaporama, sin que nada mas intervenga, tenemos que

166 MENKE, C., op. cit., p. 77.
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obviar el cambio que en ella se ha dado al integrarse en este nuevo cuerpo que es
Luz sobre Lemoniz. Llamando la atencién sobre el hecho de que obviar la
plasticidad en arte es saltarse una de las caracteristicas fundamentales de su
constitucion como tal. Y esto es muy importante para ponerlo en relacién con el
punto anterior, donde hemos negado la existencia de una jerarquia en los
elementos que posibilitara una lectura articulada (que hemos llamado, por los

materiales que maneja Luz sobre Lemoniz, relato).

Podemos pensar que si hay estructura existe una jerarquia. Y que, por lo tanto,
negar la existencia de una jerarquia que permitiera reconocer el posicionamiento
del autor respecto de los hechos equivaldria a negar la existencia de esa
estructura. Si decimos que los elementos aparecen desarticulados podriamos
pensar que estan carentes de estructura. Que es una acumulacion, sin mas, de
distintos elementos. Pero esto es radicalmente falso. No aparece la estructura del
relato, pero hay una estructura. La estructura discursiva se ha transformado en
estructura estética. Ademas, recordemos, esa transformacion estructural se ha
ido dando como consecuencia de distintas cosas que ya hemos comentado
(negociacién con las condiciones de lo real, mediacién del artista, aparicion en el
espacio publico...). Es, tal como deciamos antes, la transformacién de un sistema

en otro sistema.

Y esta idea de sistema es interesante para pensar en cada uno de los elementos
como algo aun identificable por separado, pero totalmente dependiente del resto

en cuanto Luz sobre Lemoniz. Recordemos el ejemplo de Zubiri:

"Suponiendo que el ADN y el ARN fueran los determinantes ultimos de un
ser vivo (es asunto no de filosofia sino de biologia), es cierto que los
podemos separar de la célula, pero entonces no son «materia» de la célula.
Han perdido su caracter de materia para convertirse en cosas materiales.
Reciprocamente, una cosa material puede convertirse en materia de algo:
el marmol se convierte en materia de la estatua [...] Todo ello prueba

justamente que no es lo mismo materia que cosa material, y que materia no
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es formalmente la designaciéon de una cosa, sino la designacién de una

funcion."167

Ese sistema otro en que los elementos Luz sobre Lemoniz se han transformado es
un sistema entero. Eso es, estd acabado como hecho: es Luz sobre Lemoniz. Lo que
nos interesa es que la actualidad material consiste en que lo actual "es siempre

un sistema entero sustantivo por elemental que sea".

Vamos a hacer un paréntesis aqui para nombrar, sin explicar demasiado, la
distincién que Zubiri hace, y que nosotros obviaremos, entre Mundo y Cosmos.
Mundo es para Zubiri esa respectividad a la que nos hemos referido

anteriormente.

"...en virtud de su realidad, toda cosa real lo es en respectividad a todo lo
real en cuanto real. Y esta respectividad es lo que he llamado Mundo. Lo
real, por ser actualmente real, tiene entonces una ulterior actualidad, la
actualidad en el Mundo. Y esta actualidad es justamente lo que llamamos

ser."168

El cosmos es la respectividad de lo real "por ser «tal» como es".

"Por eso el cosmos mismo es mas que hecho: es el hecho de los hechos, es
el hecho de que tiene que haber hechos; si se quiere, es el lugar metafisico
de los hechos. Sin embargo, repito, no es una necesidad metafisica. Si al
hecho lo llamamos lo «factico», al cosmos, que es el lugar y el hecho de los

hechos sin ser una necesidad absoluta, le llamo lo «factual»."169

167 ZUBIR, X., op. cit., p. 395.
168 [bid.,p. 255.
169 ZUBIR, X., op. cit., p. 370.
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No vamos a insistir mas en esto, sabiendo que al dejarlo aqui es casi indescifrable,
porque nos alejaria de la direcciéon que llevamos. S6lo lo sefialamos y seguimos
con aquello a lo que nos lleva: que esos hechos (facticos) lo son a través de cosas
materiales. De donde deduce Zubiri que esa materia es entonces principio de

actualidad.

"Las cosas que estan en el cosmos son cosas materiales. La materia es en
ellas principio de estar aqui en el cosmos; esto es, la materia es entonces

principio de actualidad."170

Y, en esa actualidad, la materia lo es siempre como "sistema entero sustantivo".

Para explicar esto Zubiri pone un ejemplo muy grafico:

"Lo propio debe decirse de un perro; lo que es actual en el cosmos no son

estas patas, esta cabeza, etc. sino este perro."171

Esto no significa que cada una de las patas no exista en si, sino que existe como
pata de un cuerpo. Para establecer las diferencias que esto supone Zubiri extrema

el ejemplo:

"Un brazo amputado, aparte sus alteraciones estructurales, ha adquirido
actualidad [...] Mientras formaba parte del organismo, tenia una actualidad
mediata, esto es, una actualidad fundada en la actualidad del organismo
entero. Ahora tiene una actualidad del organismo entero. Ahora tiene una
actualidad inmediata propia. Inversamente, un electron suelto tiene
actualidad inmediata propia [...] Al formar parte de un sistema atémico,

pierde su actualidad inmediata y pasa a tener sélo actualidad mediata...""”

170 [bid.,p.371.

171 Ibid.,p. 373.

172 ZUBIRI, X., op. cit., p. 377.
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Si atendemos a Luz sobre Lemoniz de manera fragmentaria, tal y como lo hace
quién se detiene aisladamente en cada una de las imagenes, es dificil establecer la
diferencia de un elemento del trabajo, del caracter documental del mismo. Pero
entonces no estariamos ya ante este trabajo, porque lo habriamos desmembrado.
Alterariamos la actualidad mediata que la foto tiene en Luz sobre Lemoniz. No
conociendo asi su actualidad arte que desapareceria tras la cualidad inmediata de
la foto. Y esto no es que no sea posible, ni que esa foto no sea esa foto, sino que
estariamos evitando la participaciéon de esa foto como parte de un cuerpo mas
complejo. Los elementos que forman parte de este trabajo son, como relacion, lo
que se hace presente. Y su ser actualidad consiste en ser un sistema sustantivo
entero en lo real. Lo que se nos hace presente no es esa foto y esa y esa, sino Luz

sobre Lemoniz.

Para ver esto volvamos al momento en que Zubiri define la esencia-materia.

"La esencia-materia es una multiplicidad de momentos o elementos en
estado constructo. Llamamos aqui «elemento» a todo momento de esta
multiplicidad, sea cualquiera su indole, que puede ir desde la mera
fragmentacion hasta el simple punto. Y para nuestros efectos, elemento es
no sélo un momento interno de lo que llamamos «una cosa», sino que
abarca asimismo toda la diversidad de cosas materiales en cuanto cada una
de ellas es un momento de su conjunto; cada cosa es entonces un elemento
del conjunto, un elemento de la multiplicidad. En su virtud, decimos que
cada elemento de ella, por hallarse en estado constructo (cada una es
«elemento-de» la multiplicidad), tiene una «posicién» respecto de todos

los dem4s."173

173 ZUBIR], X,, op. cit., p. 352.
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Esa posiciéon es "una posicidn estrictamente material, normalmente material,
pero mas amplia que la colocaciéon. Lo material de esta posiciéon es lo que
expresamos al decir que cada elemento estd «junto-a» los demas"174 Lo que lleva

a que:

"..cada elemento esta o bien «fuera» o bien se identifica con los demas
estando no «fuera» sino «dentro». Pero, en segundo lugar, no han de
tomarse estos conceptos en el sentido vulgar de «separacién», como si todo
elemento de una multiplicidad material fuera necesariamente «separable»
en el sentido de la topologia. Los distintos elementos de la multiplicidad
consisten en que cada uno es materialmente algo «ex», fuera de los demas,
pero intrinseca y formalmente «de» los demas. El «ex» y el «de» han de
tomarse unitariamente: es lo que llamo el «ex-de». El «de» pertenece a la
indole formal de cada elemento en su propio «ex»: cada elemento esta
formalmente vertido a los deméas. Ningiin elemento de la multiplicidad

material tiene ni puede tener realidad si no es siendo «de» los demas."175

Volveremos luego sobre este «ex-de»176, de momento quedémonos con que, si
bien los elementos no son separables, su multiplicidad consiste en que cada uno
es materialmente algo. Lo adelantidbamos antes al referirnos a la dificultad de
identificar no sdélo de los significados, sino de los mismos elementos de
significacion. Estos estan en relacion, posicional, estructural, respectiva. Son al
mismo tiempo distinguibles e indisociables. Al ser separados pierden su
actualidad mediata. Cambian. Son otra cosa. Por eso se refiere Zubiri a sistemas

sustantivos.

174 [bid.,p. 352.
175 Ibid.,p. 353.
176 En el punto La estructura semiolégica de segundo orden (p.143).
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n

. cuando las estructuras en cuestiéon son sistemas simples, poseen
propiedades o notas que llamaré elementales. Pero cuando se trata de
sistemas compuestos de sistemas elementales, estos sistemas compuestos
tienen dos clases de propiedades. Unas, las que llamo «aditivas», porque
son el resultado de la mera adicién de las propiedades elementales que
cada sistema elemental aporta al sistema compuesto. Por ejemplo, el peso
de un sistema compuesto, prescindiendo del defecto de masa, es la suma de
los pesos de cada elemento. Pero las sustantividades compuestas tienen
también otras propiedades, que llamo propiedades sistematicas, porque
aunque determinadas por las notas y s6lo por las notas de los sistemas
elementales que componen el nuevo sistema, sin embargo pertenecen sélo
al sistema por entero y no pueden distribuirse entre los elementos

componentes."177

No sélo se suman los elementos, sino que por estar juntos adquieren propiedades

que devienen de ese estar juntos. Son propiedades sistematicas.

Pero ademas este estar juntos implica algo mas. Esas propiedades aditivas y
sistematicas hacen ser al sistema una cosa real. Es lo que la cosa es, como se hace
real. Es la consistencia de la cosa en cuanto lo que es. Esa "consistencia se halla
fundada en la unidad coherencial, segin la cual la cosa en cuestion es
realidad"17s.

Unidad coherencial que hace estable, en cuanto real, a la cosa.

"Sin entrar en graves disquisiciones cientificas acerca de este concepto,
digamos simplemente que estabilidad es lo opuesto a «disipacién». En la
medida en que algo material es disipable, decimos que es cuando menos

candidato a la inestabilidad y, por tanto, a la no-realidad que antes era. La

177 ZUBIRI, X., op. cit., p. 355.
178 ZUBIRI, X., op. cit., p. 356.
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esencia-materia es en este aspecto constitutiva estructura de

estabilidad."179

Zubiri resume asi en tres aspectos estructurales la esencia-materia:

"Es «a una» estructura constitutiva de posicion, estructura constitutiva de

cualificacion y estructura constitutiva de estabilidad."180

Es decir, tiene una posicién en la realidad, donde aparece con unas cualidades

especificas y de manera estable.

La estructura semiolégica de Luz sobre Lemoniz

Nos detendremos ahora en de qué manera se transforman estas fotos en material

de significacion al estar en ese otro cuerpo Luz sobre Lemoniz!8l.

Hemos visto cémo el trabajo de Aranberri resiste al discurso histérico, pero a la
vez vemos también que, pese a afirmar que no es relato, todo el rato giramos en
torno suyo. Esta claro que hay una relacién con el sentido habitual de las cosas.
Hemos defendido que es de la mano de ese sentido habitual como se llega a ese
umbral, ese momento, en que la experiencia estética empieza. Para explicarlo
deciamos que al aproximarnos al objeto estético buscamos fallidamente sentidos

que, por su ser estético, tienden a su significacion a través de significantes.

179 Ibid., p. 356.
180 [bid., p. 357.

181 Recordemos lo Menke decia en este sentido: "El acto fundamental de toda
comprension estética es el intento de instaurar una visién articuladora de este
tipo, transformando por un trabajo de seleccién un material indeterminado en
una red de significantes referidos a una significaciéon." MENKE, C., op. cit., p. 66.
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Si no es una rememoracion al uso, tal y como hemos visto, y si afirmamos que su
modo de discurso es otro, tal y como hemos hecho82, habra que concretar cual es
ese modo. Le hemos llamado significacién pero, ;qué es esa «significaciéon»? Es
desde la semiologia desde donde se estudian los signos en lo social y por lo tanto
es un buen modo de abordar esta cuestion. Tal y como hemos visto, los
materiales usados en Luz de Lemoniz ponen facil una aproximaciéon semiologica
al mismo. Hemos hablado de la materialidad, en la estatua y en este trabajo, a
través de Zubiri. Ahora veremos cémo sostener lo dicho hasta ahora desde la
semiologia, analizando la estructura semioldgica del trabajo. Para llegar a que
esos significantes no son de cualquier tipo, sino que "son una materialidad
significante. Son, al mismo tiempo, una realidad césica y una relaciéon
significativa"183. Y que la significacién se da en lo que Barthes describe como

estructuras semiolégicas de segundo orden.

La estructura semiolégica de segundo orden

Tenemos entonces que intentar concretar a qué nos referimos con significacion.
Para ello vamos a estudiar un mecanismo que explica Roland Barthes en EI mito

184

hoy ™. En este texto Barthes estudia el funcionamiento semiol6gico de lo que

llama «el mito hoy»185.

La semiologia estudia el signo en la vida social. Barthes introduce la cuestiéon de

esta manera:

n

182 L,a autonomia del arte " adquirida en el curso de su proceso histérico de
diferenciacion frente a otros modos de discurso...". MENKE, C., op. cit., p. 24.

183 MENKE, C., op. cit., p. 57.
18¢ BARTHES, R. (2009) Mitologias. Madrid: Edit. Siglo XXI, 214 p.
185 E] texto se escribid en 1956.
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"Seria util recordar que la semiologia postula una relaciéon entre dos
términos, un significante y un significado. Esta relacidn se apoya en objetos
de orden diferente; por eso decimos que no se trata de una igualdad sino de
una equivalencia. Mientras que el lenguaje comin me dice simplemente
que el significante expresa el significado, en cualquier sistema semiolégico

no nos encontramos con dos, sino con tres términos diferentes."186

El significante, el significado y el signo.

"Lo que se capta no es un término por separado, uno y luego el otro, sino la
correlacidon que los une [...] Entre el significante, el significado y el signo
existen, naturalmente, implicaciones funcionales (como de la parte al

todo)."187

Empezando desde el principio, y volviendo a lo que como publico percibe
primeramente el sujeto de experiencia, en Luz sobre Lemoniz estos signos son

imagenes. Y a este respecto Barthes nos dice:

"La imagen, a su vez, es susceptible de muchos modos de lectura: un
esquema se presta a la significacion mucho mas que un dibujo, una

. sz 7 . . . 7 188
imitacién mds que un original, una caricatura mas que un retrato."

Las cosas se prestan a la significacién, unas mas que otras. Luz sobre Lemoniz se
presta a la significacion. No es la significacidn, se presta a ella. Vamos poco a poco

a definir qué es esta significacion a la que se presta.

186 BARTHES, R., op. cit., p.170.
187 BARTHES, R., op. cit., p.171.
188 BARTHES, R., op. cit., p.168.
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Lo que nos interesa especificamente es el modo de funcionamiento que Barthes
describe, segiin el cual el mito seria un sistema semiolégico segundo™. El
funcionamiento consistiria en una duplicidad del sistema semiolégico, aunque
decir duplicidad no es muy exacto. El primer sistema, de significante y
significado, es el habitual. El del sistema lingiiistico. Pero a este se superpone, se

adhiere, un segundo sistema:

“Existen en el mito dos sistemas semiolégicos de los cuales uno esta
desencajado respecto al otro: un sistema lingiiistico, la lengua (o los modos
de representacion que le son asimilados), que llamaré lenguaje objeto,
porque es el lenguaje del que el mito se toma para construir su propio
sistema; el mito mismo, que llamaré metalenguaje porque es una segunda

lengua en la cual se habla de la primera.”**°

Puede entenderse mejor en este esquema:

sist. lingUistico
1. significante 2. significado  _jenguaje objeto-

LENGUA
3. signo -sentido-
I. SIGNIFICANTE I1. SIGNIFICADO
-forma- -concepto-
MITO
[1.SIGNO )
-significacion- sist. semioldgico

amplificado o segundo
-metalenguaje-

En el esquema vemos que el significante del mito, a diferencia del lingiiistico (o

lenguaje objeto de cara al mitico) tiene un comportamiento doble, como término

189 “_ el mito es un sistema particular por cuanto se edifica a partir de una cadena
semioldgica que existe previamente; es un sistema semioldgico segundo.” 1bid., p.172.

190 [bidem, p.173.
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final del sistema lingiiistico o como término inicial del sistema mitico (sistema
semioldgico amplificado o segundo). Es decir, puede ser término del sistema
primero, como signo, o puede ser el significante del sistema segundo. Para
explicar esta duplicidad en su funcionamiento Barthes los designa

diferenciadamente:

"Necesitamos, por lo tanto, dos nombres: en el plano de la lengua, es decir,
como término final del primer sistema, al significante lo designaré sentido
[...] en el plano del mito lo designaré forma. Respecto al significado, no hay

ambigiiedad posible: le dejaremos el nombre de concepto. "**

A la relaciéon de los dos primeros términos del sistema mitico (significante y
significado) se le llamaria signo, pero como este sistema es doble Barthes explica
que no podemos llamarle asi "sin que se produzca ambigiiedad, ya que, en el mito
(v ésta es su principal particularidad), el significante se encuentra formado por
los signos de la lengua". Asi que opta por llamar a esta nueva relacién con el
término de significaciéon donde cumple una doble funcién: la de designar y

notificar, hacer comprender e imponer".

“El significante del mito se presenta en forma ambigua: es, a la vez, sentido
y forma, lleno de una lado, vacio del otro. Como sentido, el significante
postula de inmediato una lectura, se lo capta con los ojos, tiene realidad
sensorial... ...tiene riqueza... ... son conjuntos plausibles, estdn dotados de
una racionalidad suficiente. Como suma de signos lingiiisticos, el sentido
del mito tiene un valor propio, forma parte de una historia... ...en el sentido
ya estd construida una significacion que podria muy bien bastarse a si
misma, si el mito no la capturara y no la constituyera sibitamente en una

forma vacia, parasita. El sentido ya estd completo, postula un saber, un

191 BARTHES, R., op. cit., p.175.
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pasado, una memoria, un orden comparativo de hechos, de ideas, de

P 192
decisiones."

En Luz de Lemoniz tenemos una fotografia de una manifestaciéon o un concierto
(una concentracién de mucha gente en unas campas) de los 70-80 (por la manera
de vestir). Si la cogemos por separado (al margen de Luz sobre Lemoniz), como
realidad inmediata, es una foto que podemos pensar que venga de un periodico, o
de un album de alguien. La cantidad y actitud de la gente nos hace pensar en un
encuentro de algun tipo, la ropa en una época. La entendemos como testimonio
de un hecho pasado. Se ve a la gente alli reunida. No tenemos dudas de lo que es.
Esta ya llena de sentido. Pero cuando ese primer significante desarrolla su
potencia en el segundo sistema, en nuestro caso, cuando aparece como elemento

mediato de Luz sobre Lemoniz, todo cambia.

"Al devenir forma, el sentido aleja su contingencia, se vacia, se empobrece,
la historia se evapora, no queda mas que la letra. Encontramos aqui una
permutacién paraddjica de las operaciones de lectura, una regresion
anormal del sentido a la forma, del signo lingiiistico al significante mitico...

...El sentido contenia un sistema de valores: una historia, una geografia,
una moral, una literatura. La forma ha alejado toda esta riqueza: su pobreza

actual requiere de una significacion que la reemplace.”193

Seguimos estando delante de la misma foto. Su integridad fisica no se ha visto
alterada. Seguimos sabiendo que corresponde a una foto que da cuenta de un
hecho acontecido. Seguimos viendo a la gente reunida. Sigue siendo una imagen
en la que hay indicios para pensar que se trate de los afios 70-80. Sin embargo
esta estd, en palabras de Barthes, empobrecida. La historia, o gran parte de ella,

se ha evaporado. El sentido y el significado de esa imagen documento ya no esta.

192 BARTHES, R., op. cit., p. 175.
193 BARTHES, R., op. cit., p. 175.
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Ahora se nos presenta en relacidon directa con otros elementos, junto a otros
elementos. No como colocacion sino como «posiciéon material». Como decia Zubiri
ya no es un electrén sino un electrén dentro de una cadena atémica. No tiene ya
realidad propia inmediata, sino realidad mediata, como parte de ese cuerpo que
es Luz sobre Lemoniz. No es una foto de prensa (realidad inmediata) que da
testimonio de que esa manifestaciéon tuvo lugar, sino un elemento de Luz sobre

Lemoniz que hace de esa imagen una parte de su cuerpo estético.

Luz sobre Lemoniz no es un cajon en el que hay muchas fotos, sino una estructura
especifica con una presencia en la realidad. Ya no podemos decir que eso es una
foto, porque eso es una foto dentro de un cuerpo, elemento de un cuerpo.
Decimos cuerpo para enfatizar que no es sélo un agrupamiento y que la presencia

de ese cuerpo si es inmediatal94.

"...el mito no oculta nada: su funciéon es la de deformar, no la de hacer
desaparecer. No hay alli ninguna latencia del concepto en relaciéon con la
forma: el mito no requiere de ninglin inconsciente para explicarlo.
Evidentemente nos enfrentamos con dos tipos diferentes de manifestacion:
la presencia de la forma es literal, inmediata: ademas es extensa. Esto se
debe [...] a la naturaleza lingiiistica del significante mitico: puesto que esta
constituido por un sentido ya trazado, sélo puede darse a través de una
materia [..] Los elementos de la forma tienen entre si, por lo tanto,
relaciones de lugar, de proximidad: el modo de presencia de la forma es

espacial."195

Esa reunién de personas es una imagen dentro de un pase de diapositivas junto

con otras imagenes, proyectada un tiempo determinado contra una determinada

194 Pero también para marcar una diferencia importante respecto de este analisis
de Barthes, y es que la materia de este cuerpo es materia estética. Luego
volveremos sobre esto. Sigamos ahora con Barthes.

195 BARTHES, R., op. cit., p.179.
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pared de un lugar concreto. El ruido, la luz, la gente... esta todo en la misma
realidad del sujeto de experiencia. Este diaporama es la presencia somatica,
deciamos, de un proyecto que se ha considerado un trabajo plastico relevante
para el arte contemporaneo. La actualidad de este proyecto, su realidad, es esta
presencia somatica y junto con lo estructural (el proyecto, la publicacién, etc.)

tenemos el cuerpo Luz sobre Lemoniz19%.

Qué queda entonces de esa foto de prensa, de ese croquis pirotécnico, de esos
graficos... Si seguimos el planteamiento de Barthes, al devenir forma, el sentido
aleja su contingencia, se vacia, se empobrece, la historia se evapora, no queda
mas que la letra. Su presencia es literal. Como esta constituido por un sentido ya

trazado, sélo puede darse a través de una forma.

“El punto capital de todo esto es que la forma no suprime el sentido sino
que lo empobrece, lo aleja, lo mantiene a su disposicion. Parece que el
sentido va a morir, pero se trata de una muerte en suspenso: el sentido
pierde su valor pero mantiene la vida, y de esa vida va a alimentarse la
forma del mito. El sentido sera para la forma como una reserva instantanea

de historia...”197

Pero ese signo (ahora signo-significante), esa foto de prensa, ese documento
testimonial, arrastra consigo algo de lo que ya era y queda a la espera de lo que
aun no es (en ese segundo sistema). Es decir, su nueva posibilidad se apoya
totalmente en su anterior participacion en el significado (otro). Esto es
importante. La foto en ningin momento deja de ser foto. Pero antes era foto
testimonio, y ahora es foto-elemento-arte. Ese cambio no implica un borrado
total de su anterior ser, si no seria simplemente otra cosa. No es, como decia

Zubiri, una transmutacidn, sino una transformaciéon. Cambia en parte, y en parte

196 Viene de Breve nota sobre lo que para Zubiri es la estructura, p.100.
197 BARTHES, R., op. cit., p. 175.
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mantiene las caracteristicas de su origen. Ese «ex-de» del que hablaba Zubiri. Ese
estar siendo parte y a la vez distinto (donde cada uno es materialmente algo). Ese
aviso de que lo que esta delante es un «momento». Un momento de algo; de la
estatua, de Luz sobre Lemoniz... "El sentido serd para la forma como una reserva
instantdnea de historia..." pero no de una historia, o de la historia, sino de
historia. Del momento de verdad de la historia. De la historia como verdad, como
saber, pero sobre todo del sentimiento de verdad (de suceso) del que

participamos ante la historia.

"El concepto por el contrario, se ofrece de manera global, es una suerte de
nebulosa, la condensacion mas o menos imprecisa de un saber. Sus
elementos estan ligados por relaciones asociativas: es sostenido no por una
extension sino por un espesor (aunque esta metafora sea aun demasiado

espacial); su modo de presencia es memorial."198

Memorial, pero no de las contingencias de su anterior participacién como signo
en el sistema primero (memoria de una manifestaciéon), sino como memoria de su
participacién anterior en un sentido que participaba naturalmente de la realidad
(factualidad). Mas préximo a ser materia que material. Como material memoria

del imaginario, se dirige hacia su ser materia (conceptiva) anterior.

En el caso concreto de este trabajo, por ser arte, nos resulta especialmente
importante esta consideraciéon desde un punto de vista plastico. ;Qué es eso
anterior de lo que el concepto guarda memoria? Lo hemos dicho ya, es lo
factuall®?. La foto se apoya en la factualidad de su anterior sistema, donde no
habia duda de su ser (real) y dota, a ese estado nuevo de inconclusion, de su ser

elemento de un cuerpo estético, de la actualidad de realidad que antes tenia. En

198 BARTHES, R., op. cit., p.179.
199 Recordemos que Zubiri llama lo factual "al lugar del hecho de los hechos".
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su nueva apariencia, en ese no ser lo que era hasta el instante antes de ser

elementos de este conjunto, radica su potencialidad como hecho.

"El vinculo que une el concepto del mito al sentido es esencialmente una
relacion de deformacién [..] En un sistema simple como la lengua, el
significado no puede deformar nada en absoluto porque el significante,
vacio, arbitrario, no le ofrece ninguna resistencia. Pero aqui todo es
diferente: el significante tiene en cierto modo dos caras: una cara llena que
es el sentido [...], y una cara vacia, que es la forma[...]. Evidentemente lo
que el concepto deforma es la cara llena, el sentido [..] Pero esta
deformacién no es una abolicién [...] El concepto, estrictamente, deforma
pero no llega a abolir el sentido; una palabra da cuenta de esta

contradiccidn: el concepto aliena el sentido."200

El sentido esta por lo tanto empobrecido, vaciado, deformado. Esto es lo que hace
extraestético el que en este trabajo se reinstauren los significados de los signos
del sistema lingiiistico, el sentido (inmediato) de cada uno de sus elementos,
como si nada hubiera pasado. Como si no hubiera una operacién que conlleva la
pérdida de integridad de ese sentido. Estas interpretaciones obvian lo plastico, y
se atienen a la lengua (segun el esquema de Barthes). En su inmediatez primera.

Como electrén, pero no como cuerpo Luz sobre Lemoniz.

Si no obviamos este cambio el tipo de relacién que este trabajo establece con lo
social es ya distinta. Se hace presente, es actual, real, como arte. Opera no sélo
desde la factualidad que le da su presencia somatica, sino también desde la que

hereda del sistema primero.

La factualidad de esta forma pendiente de sentido, su estar ahi, real, hace que

Barthes le atribuya un caracter interpelativo:

200 BARTHES, R, op. cit., p.179.
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"Y ese llamado [...] ha admitido todos los despojos [...] no hay mas que una
sefial breve, indiscutible. Y la invocacién personal es tan franca que me
parece que [...] acaba de ser creado, ahi mismo, para mi, como un objeto
magico surgido en mi presente, sin ninguna huella de la historia que lo

produjo."***

Deciamos al principio que el funcionamiento aparentemente paratactico de los
elementos le permiten a Aranberri no posicionarse ideoldgicamente. Pero eso no
significa que él oculte su posiciéon ideolégica ni que juegue a crear
estratégicamente una estructura capaz de funcionar como un mecanismo de
significaciéon basado en la polisemia. Aranberri usa elementos reales, materia y
materiales, para relacionarse en la realidad. Para ver si la realidad permite lo que
desea de ella. O para ver lo que la realidad le devuelve en su trato con ella. Es su
trabajo como artista. Trabaja en arte, en el arte. Tratando de dar con algo de su
relacion con lo real capaz de ser arte. Una experiencia de realidad renovada no
sélo para él, sino para todos. Retomaremos mas adelante esta interpelacién, que
"parece una invocacion personal”, que parece que esta ahi mismo para uno, para

el sujeto de experiencia.

Luz sobre Lemoniz no es un mito

Pero sigamos con ese andlisis de la significaciéon para establecer por qué Luz

sobre Lemoniz no puede ser totalmente explicado en lo que Barthes llama mito.

Barthes afirma que este modo de significacién del mito se trata de una forma

pendiente de ser activada, a la que "mas adelante habra que imponer [...] limites

n202

histoéricos, condiciones de empleo, reinvestir en ella la sociedad..."”"" Luego desde

la perspectiva de Barthes los limites histéricos etc. llegan después al mito. El mito

201 BARTHES, R, op. cit., p.182.
202 Jbid., p. 167.
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seria asi una forma esperando ese después, en que queda llenada. Es una
significacion pendiente de contenido. Y dira del mito que es simbolo, que es habla
y que es lenguaje casi independiente de la materia, lo que para nosotros sera el

momento de distanciarse de esa idea de mito.

El cese de la oscilacion adorniana en el mito de Barthes

Para establecer por qué no es suficiente con atender a esa significacion del mito
de Barthes en Luz sobre Lemoniz, vamos a empezar a prestar atenciéon a la

siguiente afirmacion de Barthes.

“¢Qué es un mito en la actualidad? Daré una primera respuesta muy simple,

que coincide perfectamente con su etimologia: el mito es un habla.”203

Cuando Barthes dice habla, se refiere a la oralidad como puesta en comun de un
sentimiento de lo social. Algo en lo que los miembros de un mismo ambito

cultural se identifican.

“El mito no se define por el objeto de su mensaje sino por la forma en que
se lo profiere: sus limites son formales, no sustanciales. [...] Cada objeto del
mundo puede pasar de una existencia cerrada, muda, a un estado oral,

abierto a la apropiacién de la sociedad...”204

Pero Luz sobre Lemoniz se aleja mas de esa oralidad que Barthes identifica,
vuelve a su silencio con mas determinacidon que otros modos de comunicacion, y
permite una experiencia no ajena, pero si distinta a esa oralidad. Para entender
esto hay que establecer una diferencia entre la significaciéon del mito, que es un

habla, y la de la estética. Vamos a recuperar algunas de las cosas ya dichas.

203 BARTHES, R., 0p. cit., p.167.
204 Ibid., p.167
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La significacidn estética difiere aqui de la del mito en que no es posible establecer
ningln vinculo contextual que posibilite la identificacién que Barthes otorga al
mito envestido, como simbolo, en la sociedad. Esa apropiaciéon implica que el
mito pasa como simbolo a posibilitar una identificacion por parte de los
miembros de esa sociedad. Una identificaciéon comun a todos2%. En la experiencia
estética esa funcidn simbolica también es negada. La experiencia es personal, y
no se da sobre mas pacto que el considerar eso que esta delante, el objeto, como

arte.

Pero es que ademas, la significacion estética esta en su materialidad tal y como
veremos ahora, y en cambio, en el mito de Barthes, de la mano de esa oralidad, la

materia deja de ser tan importante, y todo queda reducido a lenguaje:

“[...] las materias del habla mitica (lengua propiamente dicha, fotografia,
pintura, cartel, rito, objeto, etc.), por diferentes que sean en un principio y
desde el momento en que son captadas por el mito, se reducen a una pura
funcidn significante: el mito encuentra la misma materia prima; su unidad

consiste en que son reducidas al simple estatuto de lenguaje.”206

Material estético: diferencia entre la «significacion» semioldgica y la estética

Esa reduccion del Luz sobre Lemoniz a mito implicaria, siguiendo con el
planteamiento de Barthes, que en un momento su materia, reducida al simple
estatuto del lenguaje, dejaria de ser importante.

“La palabra mitica esta constituida por una materia ya trabajada pensando

en una comunicacidn apropiada. Por eso todos los materiales del mito, sean

205 Pone de ejemplo una bandera nacional, un uniforme, un escudo, una raza...
206 BARTHES, R., op. cit., p.172
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representativos o graficos, presuponen una conciencia significante que

. . . 207
puede razonar sobre ellos independientemente de su materia.”

Una vez mas, el San Jorge de Ucello y el de Rubens serian lo mismo: signos de San
Jorge. La afirmacion de que se puede "razonar sobre ellos independientemente de
su materia" nos aleja doblemente de esta afirmacién. Por un lado por obviar la
materia como principio fundamental de esa experiencia que entendemos como
una oscilacién entre materia y significaciéon y por otro porque afirma que permite
razonar, como dominio, cuando en la experiencia que defendemos ese

razonamiento sera fallido.

El mito seria asi una forma esperando ese después, en que queda llenada. Esa
espera a ser llenada es ambigua. Al decir que espera ser llenada parece que su
sentido es precisamente ese, el de ser llenado. No es algo ajeno al significado, sino
pendiente de tomarlo. Menke echa en cara a la semiologia que dentro de sus
métodos de verdad inocula su propia légica estructural al objeto de estudio. Es el
riesgo de que tratemos de hacer una aplicacion directa del analisis de Barthes a

nuestro caso de estudio.

Mientras el mito espera la llegada de la historia, la significaciéon estética, aunque
permite esa llegada, permanece ajena a ella. No se identifica con ella. No hay
identificacion. Con el simbolo hay una identificacién, simboliza algo, por
abstracto que sea. El objeto estético no simboliza nada. El objeto estético puede
usarse como simbolo, pero eso no implica que su funcién sea simbolizar. Una vez
mas, es un uso extraestético de un objeto estético. Ya que la experiencia estética

no puede darse en la identificacion que la funcidén simbélica necesita.

La materia del mito es independiente de la materia. Pero en la materia de Luz

sobre Lemoniz hemos dicho que, aunque se podian distinguir los elementos, no

207 BARTHES, R., op. cit., p.168.
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pueden separarse de su materializacién estética. Ese significante estético no es
separable de su materialidad por haber una integracion estética, de los elementos
previamente identificados como portadores de significacién, en el objeto arte.
Esta integraciéon (en su caracter mediato de cuerpo Luz sobre Lemoniz) presenta
un problema selectivo que da origen a un proceso donde el valor no reside en un
producto de las relaciones de los elementos que conforman el objeto estético,
caso del conocimiento automatico en el que el tiempo de ese proceso se anula en
el resultado (y del simbolo), sino en la posibilidad misma de esas relaciones. Eso
es a lo que Menke llama significacion estética. Esta es, por lo tanto, la diferencia
entre la significacion estética y la semioldgica. El mito es independiente de la

materia, la experiencia estética sélo puede darse con ella.

Volvemos una vez mas a la oscilacién adorniana:

“El objeto estético no es simplemente un significante formado con vistas a
una significacion, sino una perpetua oscilacion entre significante y material

bruto, que excede a toda comprension.”208

No se resiste, como un enigma a la espera de ser resuelto, no genera un sistema
polivalente de muchos resultados basado en la polisemia. Excede a toda
comprension. Antiteleoldgico, se da como proceso. No es un signo que sirve para
evocar a un San Jorge conceptual sino para materializar a San Jorge. A ese San
Jorge que esta ahi. Esa identificaciéon no acabara con el signo. Ese signo es mas
que esa identificacién. Lo habiamos dicho antes, en la experiencia estética la

materia se percibe en su superabundancia.

“Las hipétesis contextuales mostradas por la obra no son significaciones
materializadas en los significantes estéticos, sino implicaciones de la

comprensiéon automatica desveladas por el fracaso de su aplicacién a los

208 MENKE, C., op. cit., p.93.
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fenémenos estéticos [...] Precisamente en ese intento de formacion estética
de significantes se constituye el objeto estético como material, y adquiere

. sz . . p . 209
su superabundancia frente a toda seleccion significativa"

Esta superabundancia no es una cualidad «aditiva» de la suma de materiales
cualquiera, sino una «cualidad sistematica» del cuerpo del objeto estético, por
estético. Un objeto estructurado como materia estética. Es en el "intento de
formacion estética de significantes” cuando el objeto estético como material

"adquiere esa superabundancia frente a toda seleccidn significativa” (Menke).

"Lo que es central en el proceso estético de la comprensiéon automatica no
es el hecho de volver finalmente al estadio de material no seleccionado,

sino que ahi esta su fin."

A diferencia del material estético:

" En resumen: experimentar como algo estético la materialidad no
seleccionada del signo, significa percibirla como una cualidad que se
constituye en la realizacion estética de intentos de comprension en contra

de su realizacién automatica."210

Es el proceso. Cuando queremos identificar a San Jorge en ese San Jorge nos
adentramos en el cuadro. Lo hemos dicho ya, no se trata de establecer relaciones
"entre elementos significantes, sino en la reefectuaciéon del proceso en el curso

del cual se conectan unos a otros con vistas a ganar una significacion"211.

209 MENKE, C., op. cit., p. 84.
210 MENKE, C., op. cit., p. 92.
211 [bid., p. 72.
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De hecho se puede ver que en muchos trabajos la reduccién de su
funcionamiento a ese estado oral hace del trabajo algo totalmente prescindible. Y
no s6lo porque la materia arrastre unas notas, o cualidades, contenga o deforme
la relaciones entre estas, o exceda el trabajo de seleccién de una lectura
articuladora, capaces de complementar o alterar esa comunicacidn, sino porque
hay un cambio en la actualidad del objeto estético. Se reemplaza la actualidad de
lo que el objeto estético es en lo social, por ser arte, por su parcial tener

actualidad.

En resumen, la cosa arte no puede separarse de su materia ya que es la cosa arte
en si. La actualidad de una estd en el soporte de la otra. No sélo por que hace a
ese elemento significante estable, permanente, sino porque para ello lo integra, lo

deforma, lo actualiza, en el momento Luz sobre Lemoniz.

Sobre el limite de la semiologia: lo presemiol6gico

Vemos asi que hay una diferencia entre la significaciéon de la semiologia, que
espera una identificacion exitosa, y la estética, que se funda en el fracaso de esta.
Es por eso que en un momento dado la semiologia puede prescindir de la
materia. Porque el andlisis de Barthes es sobre el mito: “El mito pertenece a una
ciencia general que incluye a la lingiiistica: la semiologia”?12, y por lo tanto el
analisis opera dentro de los limites de la semiologia. El propio Barthes llama la
atencién sobre el hecho de que no pretende dar con su andlisis una respuesta

total sino la que corresponde a la semiologia como ciencia.

“La semiologia centrada en sus limites, no es una trampa metafisica; es una
ciencia entre otras, necesaria aunque no suficiente. Lo importante es

comprender que la unidad de una explicacién no reside en la amputaciéon

212 BARTHES, R, op. cit., p. 169.
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de alguna de sus aproximaciones, sino en la coordinacién dialéctica de las

. . . . . 213
ciencias especiales que se implican en ella...””.

;Qué dice entonces la semiologia para una significacién como la estética? ;Donde
queda Luz sobre Lemoniz y su significacion si excede los limites de la semiologia?

Cuando Barthes habla de la poesia hace referencia a un afuera.

"La poesia contemporanea es un sistema semioldgico regresivo. Mientras
que el mito apunta a una ultrasignificacion, a la amplificacién de un sistema
primero, la poesia, por el contrario, trata de reencontrar una
infrasignificacion, un estado presemioldgico del lenguaje; en suma, se
esfuerza por retransformar el signo en sentido: su ideal -tendencial- seria
llegar no al sentido de las palabras, sino al sentido mismo de las cosas. Es
por eso que la poesia perturba la lengua, aumenta tanto como puede la
abstraccién del concepto y lo arbitrario del signo y distiende hasta el limite
de lo posible la relacidon del significante y del significado. La estructura
«flotante» del concepto es aqui explotada al maximo: contrariamente a la
prosa, el signo poético trata de hacer presente todo el potencial del

: e 214
significado..."

De modo que esa estructura flotante que nos servia para pensar la manera en que
las imagenes aportaban realidad factual a Luz sobre Lemoniz perdiendo
contenidos, es posible también en un estado presemioldgico. Asi, la estructura
flotante del concepto trata, segin Barthes, de hacer presente todo el potencial del
significado, lo que concuerda mas con lo que venimos diciendo. Pero ese
potencial maximo no es para su significado, sino hacia el proceso de significar.

Hacia la significaciéon estética. Hacia ese "llegar no al sentido de las palabras, sino

213 Ibid., p. 170.
214 BARTHES, R., op. cit., p. 190.
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al sentido mismo de las cosas" o, como lo deciamos antes, a la realidad en su

momento de hacerse. Una experiencia de realismo.

Arte: El mito sin fuga

Ortega y Gasset, en uno de los escritos que dedicé al estudio de la pintura de

Velazquez, hace referencia a esta diferencia:

“Es cierto que Velazquez, aun aceptando pintar mitologias, va a hacerlo en
un sentido opuesto [..] Para Veldzquez es un «motivo» que permite
agrupar figuras en una escena inteligible. Pero no acompafia al mito en su

fuga mas alla de este mundo.”215

La mitologia es aqui un motivo. Es un origen que se detiene en su materialidad y
se dirige hacia ella. No lo "acompafia mas alld de este mundo". Retorna a su

materia. No se cumple como simbolo al ser reinvestido:

“Al hablar de Velazquez se dice siempre que pintaba el aire, el ambiente,
etc. Yo no creo mucho en nada de eso ni he hallado nunca que se aclare lo
que con tales expresiones se quiere enunciar. El efecto aéreo de sus figuras
se debe simplemente a esa venturosa indecision de perfil y superficie en
que las deja. A sus contemporaneos les parecia que no estaban «acabadas»
de pintar, y a ello se debe que Velazquez no fuese en su tiempo popular.
Habia hecho el descubrimiento mas impopular: que la realidad se

diferencia del mito en que no esta nunca acabada.”216

215 QRTEGA Y GASSET, ]. (1962) Obras completas. Volumen VIII. Madrid: Edit.
Revista de Occidente, p. 481.

216 Ibid., p. 479.
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Y esa oscilacién permite adentrarnos en lo que ya adelantabamos: que el
arte no es una evasion, sino un retorno a lo real. A la realidad en el

momento de hacerse.

“No es, pues, burla, parodia, pero si volcar del revés el mito y en vez de
dejarse arrebatar por él hacia un mundo imaginario obligarlo a retroceder
hacia la verosimilitud. De este modo la jocunda fantasmagoria pagana

queda capturada dentro de la realidad, como un pajaro en una jaula.”217

Obliga a la idea a retroceder a la verosimilitud. El artista, deciamos, no impone
una idea a la realidad. Deciamos en Adecuacién al momento como desencadenante
(p-133) que no se trata de imponer en la realidad una cosa. Ya que esta no
atendera a la realidad en la que se inserta, no dara cuenta de ella. Se trata de que
el sujeto llegue a desarrollar una técnica personal que le permita trabajar en la
realidad.

Y lo citibamos de nuevo al referirnos a un poder (Otro poder p.142) distinto al de

dominacién y que Zubiri describia como capacitador.

Volviendo a Luz sobre Lemoniz, no cualquier agrupamiento de imagenes
desemboca en estas cuestiones que estamos planteando. Hay una accién del
artista respecto de la realidad, de las cosas reales, que no tiene que ver con la
comunicacion, sino con la posicion de éste en esa realidad en la que actta. Dicho
de otra manera, no se trata de trabajar sobre la significacion, sino que esta es una

consecuencia de otra responsabilidad del arte: ser real.

217 ORTEGA Y GASSET, J., op. cit., p. 481.
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2° PARTE: SOBRE LA POSICION DEL HECHO ESTETICO EN LO SOCIAL

Durante el recorrido que hemos llevado a cabo hasta el momento ha habido la
necesidad de hacer referencia al doble estatuto del objeto arte: como objeto
estético por un lado, para el sujeto, y como arte por otro, para la comunidad. Esta
claro que esta distincion no es tal y que sdlo trata de hacer sensible dos
momentos de una misma realidad. Es decir, el objeto estético lo es por ser
considerado arte en lo social; el arte existiendo como ambito inestable, en

constante redefinicion con la apariciéon de cada nuevo objeto estético.

En la primera parte hemos tratado de definir a qué llamamos objeto estético y
por lo tanto a qué nos referimos cuando decimos que Luz sobre Lemoniz lo es.
Para ello nos hemos movido entre los dos extremos de la oscilacién adorniana
materia-significaciéon. Partiendo de una interpretaciéon (habitual) del trabajo
como memoria politica, hemos querido hacer aparecer esa oscilacién definiendo

su significacion estética a través de su definicién material, y viceversa.

Para esto era importante hacer hincapié en la plasticidad de ese real Luz sobre
Lemoniz. Hemos definido a que nos referiamos por plasticidad en el momento de
creacion del objeto por parte del artista, donde deciamos que la labor no
consistia en imponer una idea a lo real, sino en hacer algo en lo real. En

capacitarlo.

En esta segunda parte nos centraremos en la plasticidad, no en el momento de
creacion del objeto por parte del autor, sino en el momento en que ese objeto, por

ser arte, pasa a ser en lo social. Es decir, a su ser publico, a su manera de estar en
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lo publico. Asi, seguiremos dando cuerpo a la hipotesis de que el arte serd un
lugar en el que se pueda resolver la aparente dificultad de una representacion de

lo comun que contenga la suma de individualidades que lo constituyen como tal.

Primero intentaremos para ello crear una imagen formal, a través de Arendt y
Foucault principalmente, de aquello a lo que nos referimos con «lo social». Sera
esta imagen la que nos permita representar de manera especifica ese estar del
arte en lo social. Un estar sin integracion plena al que ya nos hemos referido

como discontinuo.

EL INDIVIDUO Y LA COMUNIDAD

“..siempre que se juntan hombres -sea privada, social o publico-
politicamente- surge entre ellos un espacio que los retine y a la vez los
separa. Cada uno de estos espacios tiene su propia estructura, que cambia
con el cambio de los tiempos y que se da a conocer en lo privado en los
usos, en lo social en las convenciones y en lo publico en leyes,

constituciones, estatutos y similares.”218

Hannah Arendt empieza en ;Qué es la politica? planteando la pobreza de las
interpretaciones que pretenden dar respuesta a esta pregunta, basandose en la
falta de profundidad de sentido de que adolecen; que "no es otra cosa que la falta

de sentido para la profundidad en la que la politica est4 anclada.” **°

La mayor parte del texto gira en torno a la preocupacién por la desapariciéon del
sujeto dentro de los planteamientos politicos. Hay, dice, en los estudios

cientificos, una necesidad de abstraccibn que impide considerar

218 ARENDT, H. (2013) ;Qué es politica? Barcelona: Edit. Paidds, 92 impresién, p.
57.

219 Tbid., p. 45.
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diferenciadamente a los individuos de una comunidad. Adelantabamos ya esta

cuestion con la siguiente cita:

“...para todo el pensamiento cientifico sélo hay el hombre [...] asi como en
la zoologia s6lo hay el leén. Los leones serian una cuestion que sélo

concerniria a los leones.”220

Pero para entender el calado de esta primera afirmacion hay que tener en cuenta

lo que implica:

“... s6lo puede haber hombres en el sentido auténtico del término donde
hay mundo y s6lo puede haber mundo y sélo hay mundo en el sentido
auténtico del término donde la pluralidad del género humano es algo mas

que la multiplicidad de ejemplares de una especie.”22!

Tomaremos este problema como propio y prestaremos atenciéon a de qué manera
esa pluralidad del género humano puede ser recogida a través del arte. Para ver

qué valor anade en esto el arte a lo social.

El problema de la representacién del individuo en lo social

Segun Arendt la filosofia no puede encontrar el origen de la politica ya que, al
olvidar (la politica) la singularidad del sujeto, cae en la paradoja de no poder
abordar su verdadero motivo: la libertad del individuo. Creer que el hombre es
algo politico, que pertenece a la politica, que es zoon politikon (animal politico),

es el origen de este olvido:

220 [bid., p. 45.
221 ARENDT, H. op. cit., p. 118
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“...como si hubiera en el hombre algo politico que perteneciera a su esencia.
Pero esto no es asi; el hombre es a-politico. La politica nace en el Entre-los-
hombres, por lo tanto completamente fuera del hombre [..] La politica

surge en el entre y se establece como relacion.”222

Frente a esta mala concepcion de lo que la persona es en lo social Arendt llama la
atencidn sobre una division que operaba de manera clara y concisa en la antigua
Grecia. La divisién entre lo publico y lo privado. La gestion del hogar, la
oikonomia?23, era lo que liberaba al ciudadano para participar en la vida publica,

para dedicarse a la accidn politica y al logos.

El origen del orden publico, sigue, no esta lejos de esa concepcién de lo privado

ya que la primera se organiza a imagen de la segunda.

222 ARENDT, H. op. cit, p. 46.

223 Ojkés, en griego, significa casa o relativo a la casa, por lo que oikonomia podria
entenderse como lo relativo a la administraciéon o gestiéon de la casa. Segun
explica Agamben en ;Qué es un dispositivo?, este término comienza a usarse por el
cristianismo en los primeros siglos de la iglesia (entre segundo y sexto)
coincidiendo con la introduccién, en la teologia, de la Trinidad de las figuras
divinas. En el siglo segundo, el dogma de la Trinidad supuso un enfrentamiento
entre los “monarquinos”, o partidarios de la unidad, y te6logos como Tertuliano,
Hipdlito e Irineo, entre muchos otros, que sostenian que, frente al miedo a caer
en el politeismo que la Trinidad podria conllevar, Dios, en cuanto a su ser y a su
sustancia, es uno, pero en cuanto a la manera de administrar y gobernar, en
cuanto a su “oikonomia”, es triple. Agamben dice que de esta manera los teélogos
de la época se acostumbraron a distinguir entre un “discurso- o légos- de la
teologia” y un “légos de la economia, y asi la oikonomia se convirtié6 “en el
dispositivo mediante el cual fue introducido el dogma trinitario en la fe cristiana”.
AGAMBEN, G. (2015) ;Qué es un dispositivo?. Barcelona: Edit. Anagrama.

Arendt ve en esto mismo una divisién sin precedentes entre el logos y la accién
en la politica. En Homero, dice, "no existia tal divisién". Para Arendt, basandose
en Kant, la accién del habla representa también la posibilidad de que cualquiera
empiece una nueva serie. Empareja el Ser-libre, con ese empezar algo nuevo.
Citando a San Agustin: "El hombre mismo es un comienzo, un inicio, ya que no
existe desde siempre sino que viene al mundo al nacer".
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“Los hombres se organizan politicamente segin determinadas
comunidades esenciales en un caos absoluto [..] construyen cuerpos

politicos sobre la familia y se los entiende a imagen de ésta...”224

Pero mientras la familia queda en lo privado, lo politico se da en el espacio

publico:

"Contrariamente a lo que sucede en la privacidad y en la familia, en el
recogimiento de las propias cuatro paredes, aqui todo aparece a aquella luz
que Unicamente puede generar la publicidad , es decir, la presencia de los
demas. Pero esta luz, que es la condicién previa de todo aparecer efectivo,
es engafiosa mientras es solo publica y no politica. El espacio publico de la
aventura y la gran empresa desaparecen tan pronto todo ha acabado, el
campamento se levanta y los «héroes» —que en Homero no son otros que
los hombre libres— regresan a casa. Este espacio publico sélo llega a ser
politico cuando se establece en una ciudad, cuando se liga a un sitio
concreto que sobreviva tanto a las gestas memorables como a los nombres
de sus autores, y los transmita a la posteridad en la sucesion de las

generaciones."225

224 ARENDT, H. op. cit., p. 45. Antes nos hemos referido a la importancia de que
casi toda representacion publica de poder tuviera genero masculino. Recordemos
quienes eran ciudadanos de pleno derecho para la participacién en la politica:
hombres libres; ni mujeres, ni esclavos, ni nifios. En relacién a esa nota, y también
sin ahondar en ello, queremos llamar la atencién en este punto sobre un
comentario que hace Arendt al referirse a estos cuerpos politicos configurados a
imagen de la familia: “Con esto ya se da a entender lo que en la imagen de la
Sagrada Familia es simbdlico, la opinién de que Dios ha creado no tanto al
hombre como a la familia.” Lo que lleva en el ejercicio de una politica a imagen de
la familia, pero establecida sin género femenino, a obviar el origen de la vida, la
gestacion femenina: “En vez de engendrar a un hombre, se intenta, a imagen fiel
de si mismo, crear al hombre.”

225 ARENDT, H. op. cit, p. 74.
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El espacio publico no solo ha de sobrevivir a los autores, sino a los nombres de
los autores. Ese espacio publico llega a ser politico cuando se establece, cuando es
suficientemente estable, como para garantizar esa transmisién. COmo entender
esta estabilidad y pensar en qué es lo que se transmite es lo que intentaremos

ahora.

La forma de lo social

Segilin Giorgio Agamben®*®, este término griego de oikonomia, que hemos dicho
que hacia referencia a "la gestion del hogar [... y que] era lo que liberaba al
ciudadano para participar en la vida publica, para dedicarse a la accion politica y
al logos", es de donde deriva la traduccién latina dispositio, origen del término
'dispositivo'. Esta nocidn de «dispositivo» es la que trataremos a continuaciéon
para crear una imagen de lo politico que, en relacién con el analisis de Arendyt,

nos permita avanzar.

El filésofo francés Michel Foucault sera el que coloque en primer plano del

pensamiento la nocién de dispositivo227. Alumno de Jean Hyppolite228, sustituyé a

226 AGAMBEN, G. (2015) ;Qué es un dispositivo?. Barcelona: Edit. Anagrama, 72 p.

227 Aunque esta afirmacién no esta exenta de debate. Muchos autores cuestionan
que el origen de esta reconsideraciéon del término deba ser sefialado en Foucault,
y apuntan a otros autores que también trabajaban en ese sentido. Entre estos, por
ejemplo, Pierre Schaeffer que en 1971 se refiri6 a la television como un
dispositivo, una trampa, tendida al animal humano para capturarlo a través de su
observacién, o Jean-Louis Baundry que en 1975 definié el cine como una
maquina de dominaciéon simbolica. Pero la realidad es que si hablamos de
dispositivo hoy, hablamos de Foucault.

228 En La Positividad de la religion Cristiana, Hegel distingue entre “religion
natural” y “religiéon positiva”. La primera corresponderia a la relaciéon natural de
la razén humana con lo divino mientras que la segunda retine el conjunto de
creencias, reglas y rituales que se dan en cada momento en la sociedad. Estas
reglas y rituales, estos conjuntos de creencias, segin explica Hegel, son
impuestos al individuo desde el exterior, en una relacién de mando y obediencia,
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este en 1970 en la catedra de Historia de los sistemas de pensamiento del Collége
de France. Desde finales de los sesenta 229, investigdé lo que llamé la
“gubernamentalidad”230, o el “gobierno de los hombres", en torno a la cuestion
del saber. Esta investigacion la llevo a cabo a través del estudio de diversos casos
practicos como la arquitectura pandptica, basada en el modelo utilitarista del
filésofo inglés Jeremmy Bentham?231, el disefio de pupitres y su distribucién en las
aulas francesas, la confesion religiosa o el tratamiento social de la sexualidad. Es
decir, estudio distintos sistemas disciplinarios y constructos morales, para tratar
de establecer cdmo opera el conocimiento, en relacién con y como poder, sobre

las comunidades.

Estos estudios le llevaron a la conceptuacién de distintos términos partiendo del

de «systemev, hasta llegar finalmente al de «dispositivo».

sin un interés directo por parte del mandado, e implican la asimilacién de ciertos
sentimientos inculcados mediante coercion.

"En La positividad de la religién Cristiana el concepto clave es el de positividad.
Positivo es todo aquello que queda por fuera del dominio de la razén (ilustrada) y
que se pone de manifiesto como una imposiciéon exterior en el sentido de una
pura autoridad formalista (heteronomia)."

Jean Hyppolite recoge todo esto en su obra Introduccion a la filosofia de Hegel y
establece una correspondencia entre la oposiciéon naturaleza-positividad con las
de libertad-coercidn, y razon-historia.

229 Especialmente en Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las ciencias
humanas (1966) y La arqueologia del saber (1969), primera edicién francesa.

230 “La gubernamentalidad es el conjunto de relaciones técnicas que permiten
ejercer las relaciones de poder”. Entendiendo por poder, tal y como Foucault lo
define, las “relaciones entre individuos de tal manera que uno puede determinar
voluntariamente la conducta de otro”. Rev. Asoc. Esp. Neuropsiq., 2009, vol. XXIX,
n.2103, pp. 137-144, ISSN 0211-5735.

231 Que Foucault estudiara en su obra, del 2009, Vigilar y castigar. Nacimiento de
la prision. Madrid: Edit. Siglo XXI de Espafia, 162 Edicion.
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Primeros pasos hacia la nocion de dispositivo

Lo primero que Foucault hizo, en ese estudio de la «gubernamentalidad» a finales
de los sesenta, fue intentar definir lo que es, lo que implica, el saber. Para ello
Foucault trabajé con distintos conceptos en busca de una definicién correcta del

término «episteme».

La primera aproximacion fue el concepto de «systeme», que definié como el
conjunto de relaciones que se mantienen, se transforman, independientemente

de las cosas que ligan?32. En este «sistema» el significado de los elementos

232 "Independientemente de las cosas que ligan" es precisamente lo que hemos
tratado en el capitulo Materialidad, para llegar a que esto no es asi si aquello que
estd presente es una realidad actual. Zubiri establecia una diferencia entre
posicién y colocacidn al conceptuar la esencia-materia. Para ver esto volvamos al
momento en que Zubiri define la esencia-materia.

"La esencia-materia es una multiplicidad de momentos o elementos en estado
constructo. Llamamos aqui «elemento» a todo momento de esta multiplicidad,
sea cualquiera su indole, que puede ir desde la mera fragmentaciéon hasta el
simple punto. Y para nuestros efectos, elemento es no sé6lo un momento interno
de lo que llamamos «una cosa», sino que abarca asimismo toda la diversidad de
cosas materiales en cuanto cada una de ellas es un momento de su conjunto; cada
cosa es entonces un elemento del conjunto, un elemento de la multiplicidad. En
su virtud, decimos que cada elemento de ella, por hallarse en estado constructo
(cada una es «elemento-de» la multiplicidad), tiene una «posicién» respecto de
todos los demés."

Esa posiciéon es "una posicién estrictamente material, normalmente material,
pero mas amplia que la colocaciéon. Lo material de esta posiciéon es lo que
expresamos al decir que cada elemento esta «junto-a» los demas". Lo que lleva a
que:

"...cada elemento esta o bien «fuera» o bien se identifica con los demds estando
no «fuera» sino «dentro». Pero, en segundo lugar, no han de tomarse estos
conceptos en el sentido vulgar de «separacién», como si todo elemento de una
multiplicidad material fuera necesariamente «separable» en el sentido de la
topologia. Los distintos elementos de la multiplicidad consisten en que cada uno
es materialmente algo «ex», fuera de los demas, pero intrinseca y formalmente
«de» los demas. El «ex» y el «de» han de tomarse unitariamente: es lo que llamo
el «ex-de». El «de» pertenece a la indole formal de cada elemento en su propio
«ex»: cada elemento esta formalmente vertido a los demas. Ningin elemento de
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derivaria de la posicidn relativa que ocupan, es decir, de la relaciéon que guardan

con el resto de elementos.

Esta nocion de «episteme» fue criticada233 por su excesiva rigidez. Tal y como
afirma el soci6logo André Berten, si partimos de las configuraciones de saber que
se sobreponen infinitamente al individuo, cogen a este "de flanco”, y “le dibujan

de antemano todo el espacio que podra ocupar”.

En Las palabras y las cosas (1966), Foucault intenta corregir esa rigidez de
«systemepy, sustituyendo el término por otros dos: el de «le préalable» (lo previo)
y la «région intermédiaire» (la regiéon intermedia) que juntos formarian una

nueva nociéon de «epistemen».

Para Foucault el conjunto de estos tres espacios, «lo previo» y los dos conjuntos

de elementos que identifica en la «region intermedia», constituye el saber.

“Los codigos fundamentales de una cultura -los que rigen su lenguaje, sus
esquemas perceptivos, sus cambios, sus técnicas, sus valores, la jerarquia
de sus practicas- fijan de antemano para cada hombre los 6rdenes
empiricos con los cuales tendra algo que ver y dentro de los que se
reconocera. En el otro extremo del pensamiento las teorias cientificas o
las interpretaciones de los filésofos explican por qué existe un orden en
general. A qué ley general obedece, qué principio puede dar cuenta de éL
Por qué razoén se establece este orden y no aquel otro. Pero entre estas
dos regiones tan distantes, reina un dominio que, debido a su papel de

intermediario, no es menos fundamental: es mas confuso, mas oscuro y,

la multiplicidad material tiene ni puede tener realidad si no es siendo «de» los
demas".

233 Se entendié que estaba en relacién directa con el analisis semiolégico de la
épocay muy préximo a las ideas del estructuralismo y el concepto de estructura
que manejaban Lévi-Strauss, Lacan, Dumeézil, etc.
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sin duda, menos facil de analizar. Es ahi donde una cultura, librdndose
insensiblemente de los 6rdenes empiricos que le prescriben sus cédigos
primarios, instaura una primera distancia con relacién a ellos, les hace
perder su transparencia inicial, cesa de dejarse atravesar pasivamente
por ellos, se desprende de sus poderes inmediatos e invisibles, se libera lo
suficiente para darse cuenta de que estos 6rdenes no son los tUnicos
posibles ni los mejores; de tal suerte que se encuentra ante el hecho en
bruto de que hay, por debajo de sus 6rdenes espontaneos, cosas que en si
mismas son ordenables, que pertenecen a cierto orden mudo, en suma,

que hay un orden.” 234

En La arqueologia del saber (1969), tres afos después, explica esta nueva nociéon
de «episteme» como “el conjunto de relaciones que se puede descubrir, para una
época dada, entre ciencias cuando se las analiza al nivel de sus regularidades
discursivas”. Esto, esa regularidad discursiva y sus implicaciones, pueden
entenderse en el ejemplo que Foucault puso, en el discurso inaugural de 1970 del

Collége de France ], a través de la figura de Gregor Mendel.

"Frecuentemente surge la pregunta de qué habian podido hacer los
botanicos o los bidlogos del siglo XIX para no ver que lo que Mendel decia
era verdadero. Pero es que Mendel hablaba de objetos, empleaba métodos,
se situaba en un horizonte tedrico, que eran extrafios para la biologia de la
época. Sin duda, Naudin, antes que él, habia expuesto la tesis de que los
rasgos hereditarios eran discretos; sin embargo, por nuevo o extrafio que
fuese este principio, podia formar parte -cuando menos en calidad de
enigma- del discurso biolégico. Mendel, por su parte, constituye el rasgo
hereditario como objeto bioldgico absolutamente nuevo, gracias a una
filtracion que no se habia utilizado hasta entonces: lo separa de la especie,

lo separa del sexo que lo transmite; y el dominio en que lo observa es el de

234 FOUCAULT, M. (2005) Las palabras y las cosas, una arqueologia de las ciencias
humanas. Madrid: Edit. Siglo XXI de Espaiia, 32 Ed., p. 6.
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la serie indefinidamente abierta de las generaciones en la que aparece y
desaparece segun regularidades estadisticas. Nuevo objeto que pide
nuevos instrumentos conceptuales y nuevos fundamentos teéricos.

Mendel decia la verdad, pero no estaba «en la verdad» del discurso
biolégico de su época: no estaba segin la regla que se formaban de los
objetos y de los conceptos bioldgicos, fue necesario todo un cambio de
escala, el despliegue de un nuevo plan de objetos en la biologia para que
Mendel entrase en la verdad y para que sus proposiciones apareciesen
entonces (en buena parte) exactas. Mendel era un monstruo que decia la
verdad, lo que provocaba que la ciencia no pudiese hablar de él; mientras
que, Schleiden, por ejemplo, treinta aflos antes, al negar en pleno siglo XIX
la sexualidad vegetal, pero segun las reglas del discurso bioldgico, no
formulaba mas que un error disciplinado.

Siempre puede decirse la verdad en el espacio de una exterioridad salvaje;
pero no se estd en la verdad mas que obedeciendo a las reglas de una
«policia» discursiva que se debe reactivar en cada uno de sus discursos.

La disciplina es un principio de control de la produccién del discurso. Ella
fija sus limites por el juego de una identidad que tiene la forma de una

reactualizacién permanente de las reglas."235

Nos hemos referido antes a la no participacion de Luces sobre Lemoniz en algunos

desarrollos discursivos, pero no podia aun entenderse del todo a qué nos

referiamos por 'discursividad'. Era exactamente a esta concepciéon que Foucault

trabaja.

Siguiendo con el desarrollo del concepto de dispositivo, vemos que ha

desaparecido de su estudio la sensacién de una preexistencia inica que contenia

el concepto de systéme. Ya que, segiin su principio de especificidad, no hay que

tratar de “resolver el discurso en un juego de significaciones previas, no [hay

235 FOUCAULT, M. (2002) El orden del discurso. Barcelona: Edit. Tusquets, p. 37.
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que] imaginarse que el mundo vuelve hacia nosotros una cara legible que no

tendriamos mas que descifrar...”236

Pero ademads, no es suficiente con "decir la verdad". Existen algo asi como unas
verdades para cada época que enmarcan lo asumible por las distintas disciplinas.
Se puede "decir la verdad" y no "estar en la verdad". Segiin esta representacion

del funcionamiento disciplinar ;Dénde estan el objeto estético y el arte?

Habiamos dicho ya que “son obras de calidad aquellas cuyo funcionamiento es
adecuado al estadio historico de la produccion estética” y habra entonces que
preguntarse por cudl es ese estadio que la obra ha de reflejar. Ya que no se trata
simplemente de reflejar ese estadio. De ser asi, deciamos, la produccion artistica
no haria sino repetir, apoyandose en convenciones, lo que esa época ya ha
asumido. Objetos que estarian identificando lo que el arte es, en vez de lo que el
arte esta siendo. Simularan una experiencia estética, pero solo posibilitaran una
experiencia culturada?3’ de identificacion. De los sentidos de actualidad de Zubiri,
tendrdn actualidad, se hardn presentes como arte, pero no serdn actualmente

arte.

No es facil obviar la dificultad que el arte tiene como disciplina. Una indefinicion
que le es propia. Indefinicion que es un valor, ademas de una dificultad. Cabe
entonces preguntarnos qué ejerce ese "control de la produccién del discurso”

propio del arte, con la resistencia de este a la 'discursividad'.

Ese estadio de las posibilidades de la producciéon se refiere, lo decia Adorno, "al

estadio de las posibilidades de la produccidn estética actual, que resultan de las

236 [bid., p. 53.

237 Nos hemos referido ya a este término, pero lo trataremos mejor en A qué nos
referimos con «Lo mejor del artista» a través del estudio de Javier Blasco Pascual
del trabajo de Juan Ramoén Jiménez.

214



pasadas, es decir, a las «fuerzas productivas» estéticas y al «material» estético".
El artista trata de hacer un objeto que sea arte en su realidad, con su realidad.
Pero para que este objeto tenga valor de novedad, para que contribuya a la
ampliaciéon de esa plaza humana que hemos dicho que el arte es, no podra
simplemente identificarse con el arte del pasado y repetirlo. De ser asi
estarifamos ante "ese placer estético que Adorno define como un placer de
«gratuidad edificante». Lo que conllevaria una reafirmacion acritica del estado de
lo social y la reduccidn de la experiencia a mera identificacion. Tendra que ser un
"nuevo objeto que pide nuevos instrumentos conceptuales y nuevos

fundamentos teoricos".

La produccién de arte se da por lo tanto en los margenes exteriores de lo que el
arte ya es. No independientemente de ello, pero tampoco dentro. Es en la realidad
donde el artista trabaja. Es respectivamente, desde la posicién que la persona
ocupa en la realidad, que intenta algo capaz de ser arte aqui. Algo capaz de ser

arte, no un objeto que represente lo que el arte ya es.

Desde esa condicion liminar, si el hecho artistico estd muy lejos del margen
interior, no serd arte para esa época, si estda muy dentro, sera aceptado como tal,
pero o bien no aportara nada a la extension sensible que el arte es o bien serd un

error, como el de Schleiden, del agrado de la "«policia» discursiva".

Definicién del dispositivo como red

Por lo tanto atin no hemos llegado a la definicién de «dispositivo». Vemos c6mo
en el curso del trabajo de Foucault se ha ido complejizando la cuestidon. Esta
concepcion de episteme no parece ser aun capaz de dar cabida a las cuestiones
que Foucault esta trabajando. No parece tener una forma capaz de asumir la
complejidad de aquello que representa. Deleuze dird que no es suficiente con

circunscribir los dispositivos con una linea evolvente, con una linea de fuerza
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(poder238). “Otros vectores tienen que pasar por arriba, por abajo, por los lados...
La incorporacion de nuevas lineas, lineas de fuerza y lineas de subjetivacion,

presentaran la volumetria del nuevo dispositivo”23.

Con la publicacién de Vigilar y Castigar (1975) llega el momento de superar

también esa segunda definicion.

“Como es sabido, es en Vigilar y castigar: nacimiento de la prision, donde
hay una elaboracién rigurosa, minuciosa y notablemente fecunda, de la
noci6on de dispositivo. Cuadriculado de los espacios, ocupacién y recorte
del tiempo, gestiéon de los desplazamientos, vigilancia de todos los
momentos, reglamentos minuciosos, bloqueos de los cuerpos, etc..
Dispositivos disciplinarios, normalizacién mas que represion. Se trata de
mostrar la imbricacién del poder con un saber técnico, especifico:
construccién de pupitres, prescripcion de maniobras, imposicién de
ejercicios, objetivacion, calculabilidad, vigilancia, observaciones, medidas
comparativas que tienen como referencia la norma, mecanismos

cientifico-disciplinarios, etc.240

238 Poder que es segun Deleuze la tercera dimensién interior del dispositivo y que
corresponde al saber, a la produccién del saber.

239 A pesar del uso que Deleuze hace aqui del término, André Berten recuerda que
hasta este momento, aunque los estudios de Foucault giraban en torno al estudio
de verdaderos dispositivos, nada estaba atin tematizado como dispositivo:

“On ne peut oublier, en effet, que la « nef des fous », et puis 'asile, 1'hospice
général, étaient déja de véritables dispositifs, des inventions productrices de
savoir, des réinterprétations du monde. Mais rien encore, dans L’ Histoire de la
folie, n'était thématisé comme dispositif’. BERTEN, A. (1999) "Dispositif,
médiation, créativité: petite généalogie". Cognition, communication, politique:
Hermes. N2 25. p. 34.

240 “Comme on le sait, c'est dans la « généalogie », Surveiller et punir. Naissance de
la prison, qu'il y a une élaboration rigoureuse, minutieuse et remarquablement
féconde, de la notion de dispositif. Quadrillage des espaces, occupation et
découpage du temps, gestion des déplacements, surveillance de tous les
moments, réglements tatillons, panoptique, investissement des corps, etc.
Dispositifs disciplinaires, normalisation plutét que répression. Il s'agit de
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Era por lo tanto necesaria esta nueva nocidn, la de dispositivo para poder abarcar

la complejidad de lo planteado.

En realidad Foucault dio muy pocas definiciones concretas referidas
especificamente a este término, y la mayoria de las que dio fue en entrevistas
concedidas en los dltimos afios de su vida. Una de estas ocasiones es la que cita

Agamben y que quedd recogida en la publicacion de Dits et écrits (1994) 241:

“Lo que trato de indicar con este nombre es, en primer lugar, un conjunto
resueltamente heterogéneo que incluye discursos, instituciones,
instalaciones arquitectdnicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposiciones filosoéficas,
morales, filantrépicas, brevemente, lo dicho y también lo no-dicho, éstos
son los elementos del dispositivo. El dispositivo mismo es la red que se

establece entre estos elementos.”

Con todo esto la manera de entender el dispositivo seria pensarlo como:

montrer l'intrication du pouvoir avec un savoir « technique » spécifique : «
construction de tableaux », « prescription de manoeuvres », « imposition
d'exercices », « objectivation », « fonctionnalité», « calculabilité », « surveillance »,
« observations », « mesures comparatives qui ont la norme pour référence », «
mécanismes scientifico-disciplinaires », etc”. BERTEN, A. op. cit., p. 35.

241 Cuatro tomos que recogen sus articulos, debates, conferencias y entrevistas en
todo el mundo. Este apunte podria ser innecesario si no fuera porque muchos
autores consideran fundamental para la interpretaciéon de su trabajo todas las
apariciones publicas de Foucault como parte de su trabajo.

“Si Foucault asigno hasta el final de su vida tanta importancia a sus
conversaciones en Francia y mas aun en el extranjero, ello no se debe a su gusto
por las entrevistas, sino a que asi trazaba esas lineas de actualizacién que exigian
un modo de expresion diferente del modo de expresiéon propio de los grandes
libros.” DELEUZE, G. (1999) Qué es un dispositivo. En: Michael Foucault filésofo. 22
ed. Barcelona: Edit. Gedisa, pp. 155-164.
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- Una red que incluye en si la episteme, limite de lo aceptado y lo no
aceptado como enunciado cientifico.

- Red que puede ser tanto discursiva como no discursiva. Es un
conjunto heterogéneo abierto a incluir cualquier cosa en virtud de las
relaciones que se creen en la red.

- En esas relaciones, que son de poder, se pone en practica una

estrategia que soporta unos tipos de saber, y no otros.

Vemos ya aqui que el concepto de dispositivo puede servir como un esquema de
representacion a través del cual pensar fenémenos socio/culturales. Lo que mas
nos interesa es que, a pesar de las traducciones que se han hecho del trabajo de
Foucault, este se mantiene siempre abierto. Es, ante todo, una representacion
puesta en marcha. Es en si mismo un aparato capaz de sensibilizar a la existencia
de esas relaciones atun siendo estas cambiantes. No cristaliza el objeto de estudio

sino que atiende directamente a su plasticidad.

Linea de subjetivacion

Vemos por lo tanto que el dispositivo describe el espacio de una dispersion.

En este punto Berten plantea que para él, en Foucault hay “bajo la apariencia de
una absoluta neutralidad descriptiva [...] una desconfianza profunda hacia la
técnica y hacia las formas modernas del saber racional”. La idea de dispositivo de
Foucault podria entenderse desde este punto de vista como un andlisis de la
modernidad, de su tendencia a la racionalizacion, alertando de las
normalizaciones que esta impone. Esta concepcidn del dispositivo corre el riesgo
de interpretarse como algo que se aplica sobre el individuo. Algo que produce
subjetividad, pero queda fuera del alcance de esta. Produce subjetividad, pero no
estd producido por la subjetividad. Interpretaciones demasiado cercanas a la
identificacion de un mal absoluto del que no hay escapatoria. Entender lo social
como una maquina represiva, como un poder normalizador, en la que todo el

saber producido es inmediatamente reinvertido en un poder de dominacién.
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Para defender la existencia (libre) del individuo dentro de esta red, pareceria
necesario, segin Berten, armarnos con dispositivos de resistencia, lo que nos
llevaria a un escenario de estrategias cruzadas. Pareceria que la inica manera de
luchar contra ese poder normalizador, que impide la singularidad del sujeto, es la
de la constitucion de un contrapoder. Pero la constitucién de este contrapoder no
es mas que la confirmacién, por complementariedad, del poder mismo. Una
produccidn cruzada de saberes que seran siempre utilizados por el otro242 como

poder.

Para Berten la unica salida a este ciclo retroalimentado estard en reconocer en
los dispositivos un sedimento, una parte del saber disponible para los individuos

que lo habitan.

En La voluntad de saber (1976) Foucault desarrolla el estudio de estas
conexiones intimas entre saber y poder de tal manera que describe la producciéon
de modos de subjetivacion del individuo dentro del dispositivo. En palabras de

Moro:

“... el dispositivo de sexualidad, la sexualidad, hace referencia al conjunto
de practicas, instituciones y conocimientos que hicieron, hacia el siglo
XVIIl, de la sexualidad un dominio coherente y una dimension
absolutamente fundamental del individuo. Frente a quienes definen la
sexualidad como represion, Foucault propone insertar esa hipotesis
represiva en un dispositivo mas amplio que permitiera comprender la

sexualidad como un campo estratégico mas amplio donde se ligan

242 Esta idea del otro no es muy de nuestro gusto. Estas dindmicas de las que
alertan son llevadas a cabo por todos nosotros. Son, asi lo estamos contemplando,
la consecuente pérdida de espacio para la sensibilidad del sujeto en los pactos de
comunidad.
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discursos, practicas, tacticas, estrategias, poder-represiéon, poder-

seduccion y modos de subjetivacion.”243

Esta aparicion de los "modos de subjetivacién" en los dispositivos tiene para
Berten un valor especifico en los andlisis genealégicos de Foucault; analizar el
saber y el poder no como algo estatico, sino en el trance de hacerse. Proyecto

expresado por Deleuze de la siguiente manera:

“Hay que instalarse en las lineas244 mismas, que no se contentan s6lo con
componer un dispositivo, sino que lo atraviesan y lo arrastran, de norte a

sur, de este a oeste o en diagonal.”245

Para identificar ese lugar de subjetivacién, esas lineas mismas en las que
instalarse, Foucault estudia el dispositivo de la ciudad ateniense?46. Y estudia
también, por comparacidn, la evolucién de éste a través de otros modos
posteriores de dispositivo como el del cristianismo, que llevaran a hacer mas

complejo el estudio de nuevas formas de saber247.

243 MORO, 0. (2003) ;Qué es un dispositivo? En: Empiria. Revista de metodologia
de ciencias sociales. Edit. UNED, n2 6, p. 38.

244 Deleuze explica el dispositivo a través de distintos tipos de lineas, éstas en
concreto se corresponderian con las “lineas de subjetividad”.

245 DELEUZE, G. (1999) Qué es un dispositivo. En: Michael Foucault filosofo.
Barcelona: Edit. Gedisa,. 22 ed., pp. 155-164.

246 “Segun la definicidn original que da Foucault, la ciudad inventa una linea de
fuerzas que pasa por la rivalidad de los hombres libres. Ahora bien, de esta linea,
en la que un hombre libre puede mandar a otro, se destaca una muy diferente
segun la cual aquel que manda a hombres libres debe a su vez ser duefio de si
mismo. Son estas reglas facultativas de la dominacién de uno mismo las que
constituyen una subjetivaciéon, autébnoma, aun cuando ulteriormente esté llamada
a suministrar nuevos saberes y a inspirar nuevos poderes.” DELEUZE, G. (1999)
Qué es un dispositivo. En: Michael Foucault filésofo. Barcelona: Edit. Gedisa,. 22 ed.,
pp.- 155-164.

247 Como la de las formas de marginalidad.
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El estudio de las sociedades de las antiguas Grecia y Roma llevan a Foucault a
hablar de “las artes de la existencia”. Para Berten, esta concepcidn de la existencia
como obra de arte, donde el individuo se transforma a si mismo y hace de su vida
algo portador de ciertos valores estéticos, s6lo puede ser entendida desde la

estética.

Es tentador decir aqui que el arte es precisamente la materia de ese sedimento
necesario (o incluso el sedimento mismo) al que Berten aludia, pero seria ir
demasiado lejos. Lo que si que diremos es que el objeto estético puede funcionar,
socialmente, como hito de esa plusvalia de lo social, que permanece en el espacio
publico, tal y como pedia Arendt, cuando los autores de las gestas han ya

desaparecido?48.

El «si mismo» del dispositivo

En el capitulo Critica y opiniones citibamos a la critica Beatriz Herrdez que,
refiriéndose a las "formas fuertemente significantes articuladas desde la practica
del arte" presentes en el trabajo de Aranberri, creaba una relacién entre las
propuestas de este y el dispositivo foucaultiano para concluir que el trabajo de
Aranberri "necesita de si mismo". Es su terminaciéon publica, decia Herraez, la
que es operativa, y no el discurso que invoca o la interpretacién que parece

solicitar249,

248 "Este espacio publico sélo llega a ser politico cuando se establece en una
ciudad, cuando se liga a un sitio concreto que sobreviva tanto a las gestas
memorables como a los nombres de sus autores, y los transmita a la posteridad
en la sucesidn de las generaciones." ARENDT, H. op. cit., p. 74.

249 "Quizas nuevamente otra afirmacion del filosofo francés ‘no pretendo hacer
historia del lenguaje, sino arqueologia del silencio’ pueda servir para
aproximarse a los proyectos desarrollados por Aranberri en los tltimos tiempos."
HERRAEZ, B. (2004) "Matar el tiempo". WIRO (Publicacion llevada a cabo por
Aranberri con motivo del premio GURE ARTEA 2004). Publicado previamente en
el suplemento Mugalari, Gara, 30 de Octubre, 2004.
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Hemos visto como Berten alertaba sobre la capacidad de subsuncién del poder.
De como el contrapoder acaba pasando de ser ‘contra’ a ser la confirmacion de
aquel poder al que trataba de oponerse. Y como propone, para salir de este
circulo retroalimentado, prestar atencién a los sedimentos del saber que en el
dispositivo quedan al alcance del sujeto. Pero, ;como se origina ese sedimento?

;Qué es?

Deleuze explica que en ese lugar de subjetivaciéon que sefiala Foucault, es posible
una fuerza que en lugar de ser respondida por otra fuerza, en relacidn lineal, se
vuelve contra si misma. “Actuando contra si o a favor de si o sobre si” se da la
dimensién del si-mismo. Este si-mismo, dice, no es preexistente, y se da cuando el

dispositivo lo “deje o lo haga posible”. Es “una linea de fuga”.

“El si-mismo no es ni un saber ni un poder. Es un proceso de
individuacidn que tiene que ver con grupos o personas y que se sustrae a
las relaciones de fuerzas establecidas como saberes constituidos: es una

especie de plusvalia. No es seguro que todo dispositivo lo implique”250

La historia del arte, el mercado, las instituciones, instauran como un valor
constituido lo que el arte es. Pero lo que al sujeto de experiencia ante el objeto
estético le interesa no es la confirmacién de ese saber sino que, a partir del
espacio de experiencia que se genera como consecuencia de esa confirmacion,
legitima el intento de una experiencia no ordinaria, estética, de la realidad. Una
experiencia que, como linea de fuga, pueda dar lugar a hacer sensible ese «si
mismo». El objeto estético es el recuerdo de la posibilidad de ese sedimento en
los dispositivos. Una huella del ledn que participa del espacio publico. Muchas
huellas de muchos leones, marcadas en el espacio publico (cuando es politico). Es

una experiencia legitimada por un &ambito de conocimiento, pero en la

250 DELEUZE, G. (1999) Qué es un dispositivo. En: Michael Foucault filosofo.
Barcelona: Edit. Gedisa, 22 ed., p.157.
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experiencia estética, no remite a ninguna forma de saber anterior al sujeto de

experiencia.

En su proceso fallido, en su ruptura contextual, s6lo supone un proceso para el
sujeto de experiencia. Es un producto resistente a esa fuerza de subsuncidn
porque no es un poder (de dominacién), ni un contrapoder, y por lo tanto no es
subsumido por mecanismos de los que no participa. Empezamos a ver esto en

Otro poder?5! y lo continuaremos luego en El poder de lo nuevo 232,

Lo que permite esta referencia a valores estéticos, esta linea de fuga que permite
el si-mismo, es plantear un sistema de valorizacién distinto. Es al necesitarlo
cuando Foucault se refiere a valores estéticos. Y esto, dice, supone prestar
atencién a “lo nuevo”253 de la creatividad variable de los dispositivos, no como

“originalidad” sino atendiendo a su “regularidad”.

Deleuze, en un momento de su estudio del dispositivo de Foucault plantea:

“..se preguntard uno qué régimen de enunciaciones aparece con el
dispositivo de la revolucion francesa o de la revolucidn bolchevique: lo
que cuenta es la novedad del régimen, no la novedad de la

enunciacion.”254

Es muy interesante de cara a esta investigacion el que afirmen que esta novedad,

esta creatividad, estas lineas de subjetivacion, escapan a las de saber y poder,

251 Ver p. 93.
252 Ver p. 198.

253 “Lo nuevo no designa la supuesta moda, sino que por el contrario se refiere a
la creatividad variable segun los dispositivos [...] la eventual contradiccién de dos
enunciados no basta para distinguirlas ni para marcar la novedad de una
respecto de la otra.” DELEUZE, G. op. cit., p.159.

254 [bid., p.159.
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convirtiendo esa creatividad en el origen de la transformaciéon de un dispositivo

(en otro dispositivo).

Esta novedad de unos dispositivos frente a otros, el estado de esta
transformacion en la cual vivimos?255, es la actualidad. Esta actualidad, nos dice
Deleuze no es lo que somos, sino lo que vamos siendo. Asi, en todo dispositivo
habria que distinguir entre lo actual y el archivo. Entre lo que somos y lo que ya

no somos. Entre el andlisis y el diagndstico.

Lo deciamos antes. El arte es aquello que los objetos estéticos son, en su
pluralidad y en su cambio, en su renovacién. El arte es la regularidad de todas
esas novedades, de todos esos nuevos comienzos que suponen cada nuevo objeto

estético: el objeto estético es la actualizacion de lo que el arte es.

LO NUEVO

Antes de seguir queremos plantear a qué nos referimos con «lo nuevo». Para ello
retomaremos una cuestion que ya se ha sefialado antes. Deciamos256 que la
experiencia estética es una forma de conocimiento no automatica y que los
prejuicios pueden impedirla. Son un obsticulo para la experiencia estética.
Veamos entonces a qué nos referimos cuando hablamos de prejuicios y de qué

manera interviene en todo esto esa idea de «novedad».

Los prejuicios

Los prejuicios son necesarios para el desarrollo de la vida. Ortega y Gasset lo

explicaba como la imposibilidad vital de empezar constantemente de cero: saber,

255 Deleuze dice exactamente que “pertenecemos” y “obramos” en ellos.

256 " Estos reconocimientos automaticos (Bergson), que Adorno avanzaba que son
una manera de conformidad acritica, son consecuencia de una aplicacidn directa
e inconsciente de prejuicios y convenciones." Ver p. 51.
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o no dudar, de que al levantarte de la cama habra un suelo que pisar. Porque una

vida que constantemente empezara de cero seria imposible.

"Las creencias constituyen la base de nuestra vida, el terreno sobre que
acontece. Porque ellas nos ponen delante lo que para nosotros es la
realidad misma. Toda nuestra conducta, incluso la intelectual, depende de
cudl sea el sistema de nuestras creencias auténticas. En ellas «vivimos, nos
movemos y somos». Por lo mismo, no solemos tener conciencia expresa de
ellas, no las pensamos, sino que actuan latentes, como implicaciones de
cuanto expresamente hacemos o pensamos. Cuando creemos de verdad en
una cosa no tenemos la «idea» de esa cosa, sino que simplemente

«contamos con ella»."257

Pero cuando estos prejuicios no son necesarios y pasan de ideas, a creencias, la

cosa cambia.

"Normalmente no llegamos a ellas [las creencias] como consecuencia de la
actividad intelectual, de la fuerza de la persuasion racional; se instalan en
nuestra mente como se instalan en nuestra voluntad ciertas inclinaciones,
ciertos usos, fundamentalmente por herencia cultural, por la presién de la
tradicion y de la circunstancia. Las creencias son las ideas que estan en el
ambiente, que pertenecen a la época o generacién que nos ha tocado vivir.
Las creencias no se pueden eliminar a partir de argumentos concretos, s6lo

se eliminan por otras creencias."258

Sostendremos aqui que la experiencia estética no elimina las creencias, pero si
que las pone en evidencia, y que eso tiene un valor social inmediato. Sobre todo

cuando permite evidenciar no sélo las creencias, sino a lo que estas no dejan

257 ORTEGA Y GASSET, ]. (1983) Ideas y creencias I En: Obras completas, V.
Madrid: Edit. Aliaza Editorial, pp. 387.

258 [bid., pp 384-386.
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lugar: el valor de la experiencia propia como elaboracidn del juicio. El problema
con las creencias y los prejuicios no es que lo sean. Sino que, siéndolo, parezcan

no serlo. En palabras de Arendt:

"La justificacion del prejuicio como criterio para juzgar en la vida cotidiana
tiene sus fronteras, vale sélo para auténticos prejuicios, esto es, para los

que no afirman ser juicios.”259

Los prejuicios que no se declaran como tales sino que los tomamos por juicios
estan impidiendo conocer aquello que deberia poder ser experimentado en su
singularidad. Nos permiten simular una participacién que no estamos teniendo.
Suplantan una experiencia propia de nuestra realidad por un prejuicio fruto de

una experiencia no propia.

“El peligro del prejuicio reside precisamente en que siempre estd bien
anclado en el pasado y por eso se avanza al juicio y lo impide,
imposibilitando con ello tener una verdadera experiencia del presente. Si
queremos disolver los prejuicios primero debemos redescubrir los juicios

pretéritos que contienen, es decir, mostrar su contenido de verdad.”260

;Qué hace que usemos prejuicios que nos impiden la capacidad de juzgar por
nosotros mismos? Podriamos explicarlo como consecuencia de una cierta inercia

social.

“Los prejuicios no son idiosincrasias personales, las cuales, si bien nunca
pueden probarse, siempre remiten a una experiencia personal en la que
tienen la evidencia de percepciones sensibles. Los prejuicios no tienen una

evidencia tal, tampoco para aquel que les estd sometido, ya que no son

259 ARENDT, H. (1997) ;Qué es politica? Barcelona: Edit. Paidos, p. 52.
260 Jbid., p. 53.
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fruto de la experiencia. Por eso, porque no dependen de un vinculo
personal, cuentan facilmente con el asentimiento de los demas, sin que
haya que tomarse el esfuerzo de persuadirles. Ahi es donde se diferencia el
prejuicio del juicio, con el que por otra parte tiene en comun que a través
suyo la gente se reconoce y se siente afin, de manera que quien esté preso
en los prejuicios siempre puede estar cierto de algin resultado, mientras
que lo idiosincrasico apenas puede imponerse en el espacio publico-
politico y sélo tiene validez en lo privado e intimo. Consiguientemente el
prejuicio representa un gran papel en lo puramente social: no hay
propiamente ninguna forma de sociedad que no se base mas o menos en
los prejuicios, mediante los cuales admite a unos determinados tipos

humanos y excluye a otros.” 261

"No son idiosincrasias personales” porque no son fruto de una experiencia
propia, pero son muy efectivos socialmente porque permiten un sentimiento de

pertenencia y de seguridad.

“...si en sociedad no pretendemos juzgar en absoluto, esta renuncia, esta
sustitucion del juicio por el prejuicio, resulta peligrosa cuando afecta al
ambito politico, donde no podemos movernos sin juicios porque [...] el
pensamiento politico se basa esencialmente en la capacidad de juzgar

[Urteilskraft].”262

Ese riesgo politico al que Arendt se refiere es que esa inercia social, y 1a renuncia
a juzgar que implica, conlleve una pérdida de libertades que predisponen al
individuo a formar parte de una masa social donde cada individuo queda
'indistinguido’, indiferenciado. Volvamos entonces a fijarnos en el final de la cita

anterior.

261 ARENDT, H. op. cit,, p.53.
262 Ibid., p. 53.
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“...lo idiosincrasico apenas puede imponerse en el espacio publico-politico
y s6lo tiene validez en lo privado e intimo. Consiguientemente el prejuicio
representa un gran papel en lo puramente social: no hay propiamente
ninguna forma de sociedad que no se base mas o menos en los prejuicios,
mediante los cuales admite a unos determinados tipos humanos y excluye a

otros.” 263

Ese alineamiento que los prejuicios posibilitan no sélo implican una participaciéon
'desindividualizada’ en lo social, como masa, sino que también determina los

limites de la misma. Lo que esta dentro y lo que no.

A través de ellos no llegamos a experiencias propias como consecuencia de una
actividad intelectual, sino que...

"... se instalan en nuestra mente como se instalan en nuestra voluntad
ciertas inclinaciones, ciertos usos, fundamentalmente por herencia cultural,
por la presion de la tradicién y de la circunstancia. Las creencias son las
ideas que estdn en el ambiente, que pertenecen a la época o generacién que

nos ha tocado vivir."264

Este planteamiento hace extensivo, a lo cotidiano, lo que Foucault ejemplificaba a
través de Mendel para la ciencia. Existe una 'verdad de época’, que opera como
una 'policia discursiva’, delimitando lo que es o no es asumible como verdad. En
este sentido, los prejuicios y convenciones actian evitando una participacion

singular, personal, en lo social.

En la experiencia estética, al impedir la identificacién y el reconocimiento

contextual, se impedira también la aplicacién exitosa de estos prejuicios.

263 ARENDT, H. op. cit,, p. 53.
264 ORTEGA Y GASSET, J., op. cit, pp. 384-386.
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Experiencia que no es que se dé al margen de los prejuicios, sino que los dificulta

hasta el fracaso.

(Significa esto que el objeto estético es aquel que no puede prejuzgarse? No. Ya lo
hemos mencionado antes, pero conviene recordar aqui que el objeto estético
también puede prejuzgarse. Que un valor, para nosotros maximo, de la
experiencia estética es su no obligatoriedad. Lo poco impositiva que es. El objeto
estético no obliga a la experiencia estética, la posibilita. Existe una confusién en
este punto que da lugar a muchos malentendidos. Existe también una experiencia

prejuiciada del arte.

“Sélo necesitamos clarificar los dos conceptos contrarios en los que, por asi
decirlo, puede derrumbarse esta experiencia [...] Quisiera describir estos
dos extremos. Uno es esa forma de disfrutar de algo porque resulta
conocido y notorio [...] Se oye lo que ya se sabe. No se quiere oir otra cosay
se disfruta de ese encuentro porque no produce impacto alguno, sino que le
afirma a uno de un modo lacio [...] La segunda forma es el otro extremo [...]

el degustador de estética.”265

"Se oye lo que ya se sabe. No se quiere oir otra cosa y se disfruta de ese encuentro
porque no produce impacto alguno, sino que le afirma a uno de un modo lacio".
Indiferente. Una recepcidn pasiva del arte, donde o bien nos deja indiferentes o
produce sobre nosotros un efecto (espectaculo, o efectismo; efecto sin causa). Asi
que tenemos una manera de reconstruir la realidad con elementos connotados,
con constructos, que funcionan como piezas de lego: a la vez consolidando y

condicionando lo que percibimos como real.

Estos prejuicios son peligrosos, segin lo que hemos dicho, cuando impiden

experiencias que son importantes para el sujeto. Esto se ve facilitado por la

265 GADAMER, H.G. (2010) La actualidad de lo bello. Madrid: Edit. Paidos, 7°
impresion, p. 122.
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efectividad del medio cuando esas creencias que estan en el ambiente se dan en
forma de complejas representaciones ideoldgicas. Y es importante aclarar que el
problema no es la ideologia, ni el prejuicio, ni las ideas, sino el paso, tal y como lo
explica Ortega y Gasset, de esas ideas a creencias. De esas representaciones
ideoldgicas que son utiles y deseables, usables, a cosmovisiones indisociables de
la idea propia de realidad. Cuando no son "idiosincrasias personales, las cuales, si
bien nunca pueden probarse, siempre remiten a una experiencia personal en la
que tienen la evidencia de percepciones sensibles" sino que son prejuicios que
"no tienen una evidencia tal", "que no son fruto de la experiencia" y "cuentan

facilmente con el asentimiento de los demas".

No sirve de nada desear que Aranberri se posicione. No nos va a dar nada propio.
Nos permitird hacer participar a Luz sobre Lemoniz de nuestras creencias

ideoldgicas, de los relatos en los que estas se dan.

“Si la funciéon del prejuicio es preservar a quien juzga de exponerse
abiertamente a lo real y de tener que afrontarlo pensando, las
cosmovisiones e ideologias cumplen tan bien esta misiéon que protegen de
toda experiencia, ya que en ellas todo lo real estd al parecer previsto de

algin modo.”266

La ineficacia ideolégica de Luz sobre Lemoniz es la sombra que recorre el paisaje
confortable y celebratorio que parece dibujar. Frente a una representacion
solidaria con el modo discursivo que permite remitirse a los 80 desde el 2000 sin
que haya mas disenso que el que tiene cabida dentro del cuerpo ideoldgico del
2000, es decir, sin que haya un planteamiento nuevo, sino la eleccién de uno
entre los previstos dentro de los distintos relatos ideologicos del momento. Se
puede estar a favor de ETA, en contra de ETA, en una posicién intermedia, a favor

de la energia nuclear, en contra, una posiciéon intermedia, etc. pero siempre en

266 ARENDT, H. op. cit., p. 55.
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una posicion dentro del modo dialéctico en que una serie de hechos quedan
representados. Ajenas a la experiencia del individuo (y sus dificultades), esa
inercia social nos protege y facilita la (un tipo de) vida. Pero aqui no se trata de
pronunciarse a favor o en contra, sino de tratar de conocer la realidad que ante
Luz sobre Lemoniz, como objeto estético, aparece (se nos aparece). Eso es lo que
el arte nos ofrece distintamente a otros modos de conocer. Impide el prejuicio. Lo
hace disfuncional y evidente. Y potencia nuestra percepcion sensible y propia de

la realidad.

El sujeto tratara de identificar y restablecer la continuidad contextual del objeto
estético, pero el proceso de ese restablecimiento sera fallido. Tendra asi, en el
proceso mismo, la experiencia de la aparicion de esos mecanismos de
subsuncién. No se podran "subsumir los significantes en significaciones
proporcionadas por el contexto"267y se dara por lo tanto "una ruptura de la
validez del contexto esbozado"268. Ese hacer sensible los modos automaticos de
conocer hara evidentes en el proceso estético todos los prejuicios de los que nos
valemos para tratar de dominar intelectivamente ese objeto. De manera que
todos ellos aparezcan, por su ineficacia, como prejuicios vacios de realidad propia

(del sujeto) dando asi la oportunidad de usarlos o no usarlos.

Sostendremos, por lo tanto, que la experiencia estética permite al sujeto
relacionarse con lo comun sin prejuicios en un doble movimiento: estos
prejuicios no son de aplicacion ante el hecho estético y, ademds, al haber
recurrido a ellos fallidamente, quedardn en evidencia como constructos
disociados de esa realidad en lo que tiene de nueva. Actualizada. Pero es que
ademas, esto se estara dando a través de un objeto que llega a nosotros como

arte. Es decir, es lo social mismo lo que lo hace presente como arte. Luego, es a

267 MENKE, C., op. cit, p. 77.
268 Ibid., p. 78.
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través de lo comun, que recuperamos ese espacio individual. Es a través, y es en

lo comun.

En Luz sobre Lemoniz podria parecer que su participacion en, y aportacion a, ese
comun es como critica social. De ahi que la critica se lance a representar
posiciones ideoldgicas. Pero este seria uno de esos casos de asimilacidon de los
que Berten alertaba. Todo lo que se diga en esa direccién es inmediatamente
subsumido por el discurso y sacado de la experiencia estética. Y por lo tanto, esa

aportacion, de darse, no serd por su ser arte. Serd una aportacion extraestética.

Pero en el estudio del dispositivo hemos visto el valor especifico atribuido a la
estética. La posibilidad del si mismo en las lineas de subjetivacién para dar lugar a

otro dispositivo. Recuperemos esta cita como interrogante:

“..se preguntard uno qué régimen de enunciaciones aparece con el
dispositivo de la revolucion francesa o de la revolucién bolchevique: lo
que cuenta es la novedad del régimen, no la novedad de la

enunciacion.”269
No se trata de un nuevo enunciado, sino de buscar un nuevo régimen. Lo nuevo,

dice Foucault, "no estd en lo que se dice, sino en el acontecimiento de su

retorno"270,

El prejuicio de lo nuevo

Hemos visto la definicion de realidad como una experiencia presente de

actualidad. Lo que las cosas que percibimos son aqui. Sin embargo el prejuicio es

269 DELEUZE, G. op. cit., p.159.

270 FOUCAULT, M. (2002) El orden del discurso. Barcelona: Edit. Tusquets, p.29, EL
orden del discurso.
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una no actualidad. No sélo no deviene de una experiencia propia, como hemos
dicho hasta ahora, sino que ademas esa porcion de realidad cristalizada la trae

del pasado. Es un trozo cristalizado de pasado.

“Puesto que el prejuicio, al recurrir a lo pasado, se avanza al juicio, ve
limitada su legitimidad temporal a épocas histéricas —cuantitativamente la
gran mayoria- en que lo nuevo es relativamente raro en las estructuras

politicas y sociales y lo viejo predomina.”271

Y traerla del pasado implica que no s6lo no se experimenta ese presente, sino que
ademas es un espacio ocupado por ese pasado. Se superpone a lo que las cosas
son. No sélo facilita evitar la experiencia, sino que la sustituye. Hace que lo viejo
ocupe el lugar de lo posible. Ese enunciado distinto que impide la aparicién de un

nuevo régimen.

Referirse a un nuevo régimen, referirse a lo nuevo, puede parecer a veces
referirse a un imposible. A qué se refiere Deleuze ;a un cambio radical de la
realidad?, ;un milagro? Diremos que a lo que nos referimos por «lo nuevo» no es
un milagro si entendemos por milagro aquello que pasa cuando no es posible que
pase. Si es ilusorio pensar en la revolucién como una accién que cambia de
inmediato la condicién humana lo es también creer en la realidad como algo

preexistente e inamovible.

“...Desde el punto de vista de los proceso universales y de la probabilidad
que lo rige, la cual puede reflejarse estadisticamente, ya el sélo nacimiento

de la Tierra es de una «improbabilidad infinitax».”272

271 ARENDT, H. op. cit, p. 53.
272 ARENDT, H. op. cit,, p. 64.
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No hay que confundir esa improbabilidad con una imposibilidad. Decir
"improbabilidad" implica asumir que antes no existia, que interrumpe un proceso
anterior, el cual no contaba con esta novedad. Eso que sucede y con lo que no se
contaba, por improbable, es algo nuevo. Es “inexplicable causalmente”. Y en ese
sentido si, concede Arendt, es un milagro: “un milagro en el nexo de las
secuencias calculables”. Secuencias que constituyen la realidad, lo que “llamamos
[lo] efectivamente real”. Una realidad que Arendt llama mundanal y describe
como “un plexo de realidad mundanal, organica y humana, que precisamente

como tal realidad nace con la marca de las «<improbabilidades infinitas»”273.

“La diferencia decisiva entre las «improbabilidades infinitas» en que
consiste la vida humana terrena y los acontecimientos-milagro (Ereignis-
Wunder) en el ambito de los asuntos humanos mismos es naturalmente que
en éste hay un taumaturgo y que es el propio hombre quien, de un modo
maravilloso y misterioso, estd dotado para hacer milagros. Este don es lo
que en el habla habitual llamamos accién (das Handeln). A la accién le es
peculiar poner en marcha procesos cuyo automatismo parece muy similar
al de los procesos naturales, y le es peculiar sentar un nuevo comienzo,
empezar algo nuevo, tomar la iniciativa o, hablando kantianamente,
comenzar por si mismo una cadena. El milagro de la libertad yace en este
poder-comenzar (Anfangen-Kénnen) que a su vez estriba en el factum de
que todo hombre en cuanto por nacimiento viene al mundo -que ya estaba

antes y continuara después- es él mismo un nuevo comienzo.”274

Es importante aqui recordar algunas de las cosas dichas para llamar la atencién
sobre los dos sentidos distintos de acto que atestiguan los objetos estéticos. Esta,
por un lado, el acto del individuo artista que da comienzo al objeto estético, que

pone en marcha el proceso de constituciéon de ese nuevo objeto, con una accién

273 ARENDT, H. op. cit., p.65. Recordemos aqui la nocién de corporeidad de
Zubiri.

274 [bid., p. 65.
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en lo privado y a partir de su experiencia de realidad. Y luego esta, por otro, el
acto social que ese objeto estético convoca. Un acto consecuencia del hacerse
presente, de representar un consenso, que no es de accién, de actuidad, sino de
actualidad. De lo que la cosa es en el mundo y de como este cambia por la
presencia de la cosa en él (Zubiri). El constante cambio del mundo, en la realidad
propia y en la restituciéon permanente de los elementos que le dan estabilidad
suficiente como para ser vivido. Pero ahora tenemos, ademas, la consideracion de
lo nuevo como hecho innegable de una potencia. Esa interrupcién en el “plexo de

realidad mundanal” que es en si un nuevo comienzo.

“Pues frente a la fijaciéon y cognoscibilidad del futuro es un hecho que el
mundo se renueva a diario mediante el nacimiento y que a través de la
espontaneidad del recién llegado se ve arrastrado a algo imprevisiblemente

nuevo.”275

El poder de lo nuevo

En el capitulo Hecho no accién (p.124) deciamos que ibamos a mantener que el
poder social del arte, el especificamente arte, es precisamente su no poder. Luego
avanzamos con esto en Adecuacion al momento como desencadenante (p.133)
para definir mejor a qué nos referiamos con ese no poder. Ese poder, que
decimos que el arte no es, es el del tipo que Zubiri llama de «dominancia de lo
real». No se trata, dijimos, de imponer en la realidad una cosa. Ya que esta no
atendera a la realidad en la que se inserta, no dara cuenta de ella. Se trata de que
el sujeto llegue a desarrollar una técnica personal que le permita trabajar en la

realidad.

En Otro poder vimos que, para diferenciar la idea de «poder» como "dominancia

de lo real" del poder como potencial de la realidad, Zubiri se refiere a las

275 ARENDT, H. op. cit,, p. 77.
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«potencialidades». Y nosotros tomamos estas «potencialidades» de Zubiri de

punto de partida para definir ese trabajar "en la realidad". Recordemos la cita.

"Para conceptuar correctamente el tipo de poder que son las
potencialidades, hay que comenzar por distinguir tres conceptos de poder
constitutivo. Hay ante todo el poder como potencia de producir un acto. En
segundo lugar, hay el poder como facultad para producirlo: es la potencia
facultada. No toda potencia, por el mero hecho de ser potencia, esta
facultada por si misma para producir su acto. Asi, a mi modo de ver, la
inteligencia es una potencia que s6lo esta facultada para inteligir por su
unidad no sélo intrinseca sino también formal (esto es, en cuanto facultad)
con la potencia de sentir [...] Finalmente, hay el poder como capacidad,
mayor o menor, mas rica o menos rica, para producir los actos a los que se

esta facultado: es la facultad capacitada."276

Hemos dicho entonces que el acto del artista que nos interesa consiste en
capacitar. En dar capacidad de ser a la potencia. En hacer posible, como accién
privada, en la realidad, eso que es nuevo. Llegar al hecho (el objeto estético), que
certifica la posibilidad de lo improbable, como algo nuevo en esa realidad que
parecia no contenerlo. Capacitando lo que la realidad puede ser. Este poder,

deciamos, si es el poder del arte.

Una mala lectura de Foucault pareceria quedarse dentro de las formas
coercitivas. Frente al poder en su potencial violento (poder castigar, poder
despedir, poder matar, poder callar, poder ganar...) de dominacién, se reclama a
la estética un modo de rescatar, dentro del dispositivo, las "lineas de
subjetivacion". Lineas de subjetivacién como modo de dar lugar a la identidad
idiosincrasica del individuo de cuyo olvido, en el pensamiento cientifico, alerta

Arendt. El poder es también, por lo tanto, poder comenzar. El artista, al capacitar

276 ZUBIRI X.,, op. cit., p. 407.
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eso que la realidad puede ser sefiala la posibilidad de empezar algo. Es una
responsabilidad que asume. Empezar algo nuevo, abrir una posibilidad. Hacer

real algo nuevo, algo que la realidad podia ya ser y atin no era.

"...lo que el poder «hace» no es sélo producir aquello que puede, sino que,

«antes» de ello y para ello, el poder «determina» lo que puede."277

La accién del artista abre la posibilidad, para el hecho de lo improbable. Deja algo
abierto: el objeto estético. Lo que es nuevo, lo es en lo social. Pero, esto es muy
importante, es el objeto estético el que, en su permanencia (tanto material como
social), deja esa posibilidad abierta. Una vez existe, como hecho, suyo es el poder.
Y ese poder no es de accién (de la accién del artista), sino de actualidad (del

objeto estético).

Esa novedad existe como hecho, existe como real: es actual. Zubiri hablaba de la
«facticidad» de lo real, que lo es en cuanto que real. Las cosas reales lo son, dice,
por estar en el cosmos278: "Si al hecho lo llamamos lo «factico», al cosmos, que es
el lugar y el hecho de los hechos sin ser una necesidad absoluta, le llamo lo
«factual»"279. Barthes recurria a la facticidad para explicar lo que el significante
aportaba al mito en su empobrecimiento. Su ser y haber sido ese real. Y hemos
visto, al hablar de la posicidn intersticial del arte en lo social, que también

Gadamer se referia a lo factico del arte:

“ Es el factum de ese uno particular, de que haya algo asi, lo que constituye
ese «masy; para decirlo con Rilke: «Algo asi se irguié entre humanos». Esto,

el hecho de que haya esto, la facticidad es a la vez, una resistencia

277 ZUBIRI X, op. cit., p. 407.
278 En Lo cuerpo p. 128.
279 ZUBIRI, X., op. cit., p. 370.
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insuperable contra toda experiencia de sentido que se considere

superior."280

Gadamer aplica el término «facticidad» para el arte como "una resistencia
insuperable contra toda experiencia de sentido”. Y no cualquier sentido, sino
especialmente aquel que se considere superior (dominancia, de nuevo). Ante él,

el hecho estético se resiste.

Por lo tanto, mientras en toda la primera parte era un ir hacia la autonomia del
objeto estético, en esta segunda buscamos de qué manera el objeto estético
permite la aparicién de ese si mismo en lo social, a fin de no perder la identidad

del individuo socializado.

"..una linea de subjetivacién es un proceso, es la producciéon de
subjetividad en un dispositivo: una linea de subjetivaciéon debe hacerse en
la medida en que el dispositivo lo deje o lo haga posible. Es hasta una linea
de fuga. Escapa a lineas anteriores, se escapa. El si-mismo no es ni un saber
ni un poder. Es un proceso de individuacién que tiene que ver con grupos o
personas y que se sustrae a las relaciones de fuerzas establecidas como
saberes constituidos: es una especie de plusvalia. No es seguro que todo

dispositivo lo implique.”281

Esta facticidad de Gadamer parece sefialar la existencia de un objeto, el estético,
que resiste al proceso de subsuncion de la realidad presupuesta. Que resiste a las
convenciones y prejuicios y que, desde esa autonomia interpelante descrita en la
primera parte de este texto, pudiera sefialar el lugar de ese «si mismo», "erguido

entre humanos"282,

280 GADAMER, H.G., op. cit., p. 88.
281 DELEUZE, G. op. cit, p.156.

282 GADAMER, H.G., op. cit, p. 88.
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Diremos, en resumen, que el objeto estético tiene un poder; el poder de ser un
nuevo comienzo, una realidad capacitada, que permanece discontinua, como hito

que seiala la posibilidad de un si mismo, de un nuevo comienzo.

EL LUGAR DEL OBJETO ESTETICO

Hemos planteado la idea de una realidad en constante actualizacién. Donde
"dejar ser a lo que es" implica no identificar las cosas a partir de convenciones o
prejuicios, a partir de lo que eran o de lo que son para, sino aventurarse al
"devenir real de la actualidad" que se hace sensible en el proceso de conocer
estéticamente. Se trata de repetir un proceso que hace sensible la manera a partir
de la cual nuestra realidad se configura. Y deciamos que ese puede ser un
instante donde se sienta una holgura... Una experiencia de realidad tal que la
homogeneidad de la realidad mundo parece menos homogénea. Un casi
deshacerse, que implica totalmente la realidad del sujeto. No un deleite

aprendido, culturado?83, externo, sino personal.

Acabamos de decir que el objeto estético tiene el poder de ser un nuevo
comienzo, que sehala, como hito, la posibilidad de un si mismo dentro del
dispositivo que lo contiene. Queremos detenernos ahora en cémo es ese
contener. Ya que esto estara en relaciéon directa con por qué decimos que esa

experiencia con base en lo comun.

283 Cita repetida: Javier Blasco cita una carta de Juan Ramoén Jimenez en la que
dice a José Luis Cano: "...cuando yo empecé a poner al frente de mis libros «a la
minorfa siempre», estaba pensando que la minoria se encuentra en todas partes, en
el pueblo «cultivado» por si mismo, tanto o més que en el hombre «culturado» en
los libros de las ciudades [...] Al hombre corriente no se llega nunca por férmulas,
sino por emocién, quiero decir, por movimiento" BLASCO, J. (1981) La poética de
Juan Ramon Jiménez: desarrollo, contexto y sistema. Salamanca: Edit. Universidad
de Salamanca, p. 302.
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Si el dispositivo era una relacién posicional de los elementos que determinan los
saberes y en cuya relaciéon se dan los poderes, ;cudl es la posicién del objeto

estético dentro de ese dispositivo?

Veremos, a partir de la conceptuacion del entre de Arendt, cdmo esos margenes,
esas holguras de la realidad que aparecen para el individuo a través de la
experiencia estética (ante el fracaso del conocimiento automatico), pueden ser
representados, en la comunidad, por la posicién que el arte ocupa. Posicién que
llamaremos intersticial y que diremos que es el lugar del objeto estético en lo

social.

Pero antes vamos a detenernos un momento en un tipo de dispositivo, propio del
arte, que sefiala especificamente ese lugar en que el arte se hace presente desde

lo social. Esto nos dara claves importantes para lo que queda de desarrollo.

El lugar fisico del objeto estético en el espacio publico

Juan Luis Moraza, en su tesis doctoral Dispositivos de discontinuidad:
Transfiguraciones y formaciones de marcos y pedestales en el arte contempordneo,
lleva a cabo el estudio de un tipo concreto de dispositivo, peana o marco, a través
de sus distintas materializaciones, y de los distintos papeles que han jugado a lo

largo de la historia.

Si pensamos en una estatua clasica en un espacio publico lo mas normal es que la
imaginemos sobre una peana. La peana ha sido durante mucho tiempo la manera
de ubicar el arte en el espacio urbano. Podriamos decir por lo tanto que es el

lugar que se le ha dado en lo publico.

“Los pedestales y marcos no son un conjunto de practicas ajenas a la
densidad simbédlica de aquello que contienen, no resbalan sobre la realidad
de los procesos de produccion artistica, sino que constituyen también una

accion positiva sobre la realidad social. Otro mecanismo que afecta los
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componentes a través de su influencia directa sobre el campo de lo
imaginario y lo simbélico. Un dispositivo encadenado en complejos
procesos de transformacion social y vinculados a decisiones politicas y
sociales relativas a los medios productivos e interpretativos, a los sistemas
de creencias y a las formas de organizacién, como a la propia cualidad
legitima de las leyes que gobiernan determinada poblacion, etc. Son, en
efecto, limites ambientales y limites monumentales, condiciones de
existencia de los 6rdenes culturales donde surgen de un modo inseparable

de aquello que contienen.”284

La peana como legitimacién del objeto estético

Vemos a través del andlisis de Moraza que estos dispositivos son capaces de
legitimar una dimensién, de “otorgar valor a un valor”. Lo que esta encima de una
peana es considerado una obra de arte. Asi lo entendemos, porque asi lo hemos

aprendido.

Las peanas, dice Moraza, cumplen dos extremos funcionales: el apoyo y la
elevacién. Dos extremos relacionados directamente con la permanencia y la
preeminencia respectivamente285. Estos dispositivos cumplen por lo tanto una
funcidén de (dis)continuidad. Ya nos hemos referido antes a cdmo a través de este
paréntesis Moraza sefiala precisamente eso: que si bien por un lado el dispositivo
separa la estatua del lugar que ocupa otorgdndole un espacio propio,
preeminente, lleva a cabo al mismo tiempo la funciéon inversa, dandole
permanencia en el espacio publico. Dicho de otra manera, por un lado la hace

accesible, colocandola en el espacio real del receptor, y por otro es la que

284 MORAZA, ]. L. Dispositivos de discontinuidad. Transfiguraciones y formaciones
de marcos y pedestales en el arte contempordneo. (Dir. Francisco Jarauta). Bilbao:
Universidad del Pais Vasco, 1994, p. 8.

285 [bidem, p. 116.
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evidencia su puesta en valor, la que levanta la estatua como simbolo, colocandola
fuera de ese espacio de realidad ordinaria. Desde este punto de vista representa,
al mismo tiempo que facilita, esa aparicién discontinua: el ser real actualmente

(aqui), y la ruptura contextual con ese aqui en el que se hace real.

Ademas, la peana, hemos dicho, otorga a la estatua un espacio preeminente. Esta
preeminencia conlleva otra singularidad acerca de la que Moraza llama la
atencién. Si pensamos en una escultura publica hay que tener en cuenta lo
siguiente; la peana fija en un lugar una escultura que ocupa espacio publico. Esto,
que en si mismo es una obviedad, implica que este espacio ocupado es un espacio
al que el ciudadano no accede. La escultura tiene un lugar privilegiado con una
vista tnica. En este sentido, la elevacion de la estatua y la 'sacralizacion'28¢ de ese
espacio publico son distintos grados, dice Moraza, de un mismo mecanismo de

legitimacidon: arrogarle a la estatua el valor de lo singular y privilegiado.

La peana como legitimacion de un orden social

Es importante lo que este comportamiento de la peana puede llegar a implicar.
Pensemos especialmente en la escultura ptiblica monumental. Hemos dicho que
la peana da preeminencia a la vez que permanencia, y que funciona como un

mecanismo de legitimacién capaz de otorgar valor.

Esa legitimacion puede llegar a funcionar al margen de la singularidad de la
estatua. Es decir, el mecanismo interno que seflala Moraza puede seguir
funcionando independientemente de la definicién formal de la estatua. Es la

propia peana la que ha adquirido finalmente esa capacidad de legitimacion.

286 Tal y como explica Agamben "“liberar lo que ha sido capturado y separado por
los dispositivos para devolverlo a un posible uso comun". AGAMBEN, G. (2015)
;Qué es un dispositivo?. Barcelona: Edit. Anagrama, 72 p.
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En numerosas ocasiones la peana, como altar, sin necesidad de mas, es el lugar
del rito. El rito, tal y como explica Giorgio Agamben, substrae cosas del libre uso,
de los hombres y mujeres, y las sacraliza. A partir de ese momento las cosas que

pasan por el altar pertenecen a los dioses.

“Altares mobiliares, o monumentales, tendrdn en comun su sentido
direccional: convocan a la realizacion de ciertas ceremonias, ritos u
operaciones; por ello su dimensidn, su forma, y su disposicion, dentro de
una extrema variabilidad, tendra en cuenta, como la propia arquitectura,
las formas de relacién con las personas implicadas, tenga esta que
depositar ofrendas, realizar sacrificios, reunirse alrededor, o bien
establecer distancias [...] Sea fuego, sangre, luz u oscuridad, sobre el

pedestal siempre se deposita algo.”287

Ver la peana como altar, como un dispositivo de sacralizacidn, lleva a considerar
el dispositivo peana en si mismo. Por eso define Moraza las peanas, en un

momento de su estudio, como simbolos de los simbolos de poder.

Un ejemplo de esta atribucion de valor al dispositivo mismo es que a lo largo de
la historia haya sido habitual no cambiar la peana cuando, debido a coyunturas
politicas, se cambiaba la imagen de algtn dirigente. Es decir, la peana permanecia
constante mientras las imagenes de distintos lideres iban pasando. Cosas como
esta, nos dice Moraza, convierten al pedestal “en un simbolo de la permanencia
del sistema interno del poder, independientemente de la variabilidad de los

gobernantes y de los signos externos de esos poderes temporales”288,

287 MORAZA, ]. L. (1994) Dispositivos de discontinuidad: Transfiguraciones y
formaciones de marcos y pedestales en el arte contempordneo. (Dir. Francisco
Jarauta). Bilbao: Universidad del Pais Vasco, p. 139.

288 MORAZA, ]. L., op. cit, p. 159.
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Vemos asi que la peana puede llegar a convertirse, al margen de la del objeto
estético, en un mecanismo de legitimacidon politica, capaz de establecer una

determinada jerarquia social.

En algunos momentos histdricos estos valores pueden cambiar, lo que hace que
las peanas cambien también. Moraza estudia esta evolucidn a través de la historia
y en relacion a los cambiantes contextos. La consciencia de esa cualidad
legitimadora de la peana es lo que acabara condicionando su apariencia en
distintos momentos histéricos. Moraza sefiala, por ejemplo, que entre los siglo
XVIII y XIX, coincidiendo con importantes cambios sociales?8?, “el programa de
construccién del pasado de acuerdo a criterios de verosimilitud, mas incluso que
de «verdad»”, hara que cobren gran importancia los que denomina “elementos de
contextualizacion lateral”2%. Es decir, se intentara recrear una atmoésfera de
“realidad” y para ello las peanas se irdn ocultando en lo que Moraza llama “un
orden descendiente”. Pero este ocultamiento no sera definitivo, sino ciclico. Por
ejemplo, tendra una respuesta en el siglo XIX, con la instauraciéon de las
democracias. En ese momento el uso de las peanas resurgira, encargadas ahora

de representar la ascension democratica del pueblo.

“..se va a dar un dispositivo estético nuevo para legitimar un orden

ascendente, democratico, desde el nivel del pueblo hasta el liderazgo”291.

Queda claro, una vez vista la peana como un "simbolo de la permanencia interna

del poder”, como "simbolos de los simbolos de poder"292, que ante una estatua

289 Con el Barroco en el s. XVII expansion de la ciudad (urbanismo) y organizacion
ciudadana, y fractura social (desigualdades sociales). Esto origina, tras la ruptura
del derecho y la sociedad, la exigencia de un nuevo pacto, un nuevo orden; el
estado moderno. La llegada de la ilustracion, y comienzo del romanticismo.

200 Ibid., p. 106.

200 MORAZA, J. L., op. cit, p. 164.
292 MORAZA, . L., op. cit,, p. 153.
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publica monumental no necesito saber quién es el representado para saber que
se representa un orden politico. Orden que, por ser un monumento publico, en el
espacio publico, esa sociedad da por bueno. Cualquier monumento es la
legitimacion de ese orden social. Luego este orden no se legitima solo en la

identidad del representado, sino en el dispositivo de representacidn.

Pero, repetimos, este lugar es el lugar que se le ha dado al objeto estético desde la
politica. Nosotros estamos interesados en el lugar que el arte ocupa en la politica,

desde antes de la politica 'ejecutiva'293.

Su posicion intersticial

Comenzabamos El individuo y la comunidad diciendo que para Arendt hay en las
interpretaciones politicas una falta de profundidad de sentido que "no es otra
cosa que la falta de sentido para la profundidad en la que la politica esta
anclada”294. La filosofia, dice, tiene motivos para no encontrar el origen de la
politica, y el primero de ellos es pensar la politica “como si hubiera en el hombre
algo politico que perteneciera a su esencia. No es asi; el hombre es a-politico. La
politica nace en el Entre-los-hombres, por lo tanto completamente fuera del

hombre [...] La politica surge en el entre y se establece como relacion.”29

“Es tan dificil darse cuenta de que debemos ser literalmente libres en un
territorio delimitado, es decir, ni empujados por nosotros mismos ni

independientes de material dado alguno. Sélo hay libertad en el particular

293 Decimos ejecutiva en el intento de sefialar que ese lugar que ocupa el arte se
debe también a la politica, pero a la politica como constante, como expresion
regular de la convivencia, no a la coyuntura politica a partir de la cual se decide
que conviene poner en valor una forma concreta.

294 ARENDT, H. op. cit., p. 45
295 ARENDT, H. op. cit., p.46.
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ambito del entre de la politica. Ante esta libertad nos refugiamos en la

necesidad de la historia. Una absurdidad espantosa.”2%

Ese entre no es por lo tanto la relacién que se da puntualmente entre los

hombres, sino el espacio de relacidn. El entre es el espacio antes de la politica,

donde ésta se da. El espacio (no solo fisico, aunque también) en que cualquier

relacion puede darse en libertad.

“..siempre que se juntan hombres -sea privada, social o publico-
politicamente- surge entre ellos un espacio que los retine y a la vez los
separa. Cada uno de estos espacios tiene su propia estructura, que cambia
con el cambio de los tiempos y que se da a conocer en lo privado en los
usos, en lo social en las convenciones y en lo publico en leyes,

constituciones, estatutos y similares.”297

Ya hemos visto que Foucault sefialaba a la estética como la puerta abierta a la

posibilidad del sujeto dentro de su nocidon de dispositivo. Deleuze propone la

atencidn a la aparicion del «si mismo», Berten lo representa como la plusvalia de

un sedimento de lo humano que se daria en el interior de estas redes.

Recordemos un extracto de una cita anterior:

"Es ahi donde una cultura, librdndose insensiblemente de los 6rdenes
empiricos que le prescriben sus cédigos primarios, instaura una primera
distancia con relacidn a ellos, les hace perder su transparencia inicial, cesa
de dejarse atravesar pasivamente por ellos, se desprende de sus poderes
inmediatos e invisibles, se libera lo suficiente para darse cuenta de que
estos 6rdenes no son los Unicos posibles ni los mejores; de tal suerte que se

encuentra ante el hecho en bruto de que hay, por debajo de sus 6rdenes

296 ARENDT, H. op. cit, p. 47.
297 [bid., p.57.
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espontdneos, cosas que en si mismas son ordenables, que pertenecen a

cierto orden mudo, en suma, que hay un orden.”298

Ese espacio intermedio que se hace y se deshace, es el de la relacién. Hemos
hablado de la representacion en marcha foucaultiana de lo social, del dispositivo,
imaginandola como una red compleja de lineas y fuerzas. Deleuze elabora una
representacion formal de un dispositivo, describiéndolo como un “conjunto
multi-lineal, de diferentes direcciones, bifurcaciones, variaciones y derivas. Los
elementos (objetos visibles, enunciaciones, sujetos...) se comportan en ellos
como vectores”. Y dice que “desenmarafiar esas lineas es levantar un mapa,
cartografiar”. Esta descripcion llama la atencién sobre la concepcion formal que
entrafia el término de Foucault. Ese cartografiar, esa representacidon formal, nos
ayuda a hacer sensible el lugar que antes habiamos dicho que ocupaba el objeto

estético: el del intersticio.

Cartografiar da lugar a esos intersticios donde el si mismo puede darse. Los
objetos estéticos, los hitos en ese mapa que marcan un lugar donde el sujeto se
reconoce en lo politico. En ese intersticio, lugar prepolitico, los objetos estéticos
estdn sin contexto. Discontinuos. Interpelantes. Estables. Estructurados
organicamente como arte, plasticamente, cambiantes, latentes. Dentro de esa
marafia de lineas y fuerzas se comportan como vectores con moédulo y direccidn,
pero sin puntos de aplicacién ni sentido. Vectores libres, figurativos, netamente
humanos. Hechos yuxtapuestos que dan extension, a través del tiempo, a la

sensibilidad humana de lo real.

El arte aparece asi, en lo publico, senalando la existencia de lo intersticial. Dando
lugar a un hecho en bruto que instaura una insalvable distancia (estética) con los
discursos establecidos (con el pensamiento cientifico para el que sélo hay el

leén), dejando entrever que esos 6rdenes no son los Unicos ni tal vez los mejores.

298 FOUCAULT, M. (2005) Las palabras y las cosas, una arqueologia de las ciencias
humanas. Madrid: Edit. Siglo XXI de Espaiia, 32 Ed., p. 6.
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Como hecho, como cosa intersticial, que esta ahi, justo en ese espacio entre, en el
que no hay mas. Es el tnico hecho humano que permanece ahi, de esa manera,
como puro entre. Y ese estar ahi, apolitico, lo hace hito de lo humano.
“donde quiera que los hombres coincidan se abre paso entre ellos un
mundo y es en este «espacio entre» [Zwischen-Raum] donde tienen lugar

todos los asuntos humanos.”299

Hemos hablado de la accién como poder-comenzar (Arendt) y de la facticidad del
objeto estético (Gadamer). "Algo asi se irguié entre humanos y entre humanos
estd". Es un hecho. Un hecho en ese entre al que Arendt da el lugar de la libertad

de lo politico.

“...esta libertad de movimiento, sea la de ejercer la libertad y comenzar algo
nuevo e inaudito sea la libertad de hablar con muchos y asi darse cuenta de
que el mundo es la totalidad de estos muchos, no era ni es de ninguna
manera el fin de la politica ~aquello que podria conseguirse por medios
politicos; es mas bien el contenido auténtico y el sentido de lo politico
mismo. En este sentido politica y libertad son idénticas y donde no hay esta

ultima tampoco hay espacio propiamente politico.”300

Ese entre es en donde aparece, de facto, a través del objeto estético, un deseo de
humanidad. Como una existencia intersticial, que permanentemente no pertenece
desde dentro. Que queda inserta en un cuerpo del que altera las propiedades, pero
en el que no se integra (como un elemento ajeno a la estructura molecular que
queda dentro de la red: vanadio, molibdeno, cromo...). No pertenece a la politica,
pero se da en ella, se da gracias a ella, y se da para ella, en libertad. En la politica

se representa, gracias al arte, el espacio de esa libertad de cualquier individuo de

299 ARENDT, H. op. cit., p. 57.
300 ARENDT, H. op. cit., p. 79.
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sentirse libre para comenzar algo. Pero también el espacio de esa relacién segin

la que se rigen sus pactos y libertades.

“la libertad de la espontaneidad es todavia prepolitica; Unicamente
depende de las formas de organizacién de la convivencia en la medida en
que también ella, al fin y al cabo, sélo puede darse en un mundo. Pero
puesto que emana de los individuos, puede salvarse bajo circunstancias
muy desfavorables incluso del alcance de, por ejemplo, una tirania; en la
productividad del artista asi como en general de todos los que producen
cualquier cosa mundana aislados de los demads, se presenta también la
espontaneidad y puede decirse que todo producir es imposible si no

procede primeramente de la capacidad de actuar en la vida.”301

El arte como sentido comun

Desde ese entre es desde donde el objeto estético permite ese espacio doble que

buscdbamos: experimentar la singularidad con base en lo comun.

La experiencia Luz sobre Lemoniz no se da como una experiencia real, sino como
una experiencia de realidad. Es una experiencia estética. Como tal puede ser
explicada como un intento de comprension fallida. Un proceso que se pone en
marcha sin término, sin resultado, y cuyo momento de realidad nos permite
saber de nuestros prejuicios, nuestras imagenes falsas, nuestra posicidn, etc. Su
lugar, hemos dicho, no estd en el discurso, sino en una posicién intersticial,
discontinua, desde la que marcar el lugar de lo posible. Un hito en el espacio

publico que sefiala el lugar de 'las relaciones por hacer".

Es el arte el que valida Luz sobre Lemoniz, esto que Aranberri hizo, como arte.

Hemos distinguido durante el texto dos momentos diferenciados (incluso nos

301 ARENDT, H. op. cit., p. 78.
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hemos referido a dos fases) en la produccion del arte. La primera era en la que el
artista da comienzo, hace, en lo privado. La segunda cuando el trabajo encuentra
su lugar publico y es llamado arte. El paso de una a la otra es un limite de no
retorno: del hacer al hecho. En el caso de Luz sobre Lemoniz este limite se cruzaba
despacio, al aparecer primero como publicacién y luego como objeto museistico,
lo que nos servia para ver la plasticidad estructural del objeto estético (también

en su hacerse presente como arte).

Desconocemos el motivo por el que Aranberri llevé a cabo este trabajo.
Desconocemos su motivacion. Podemos pensar segin la posicion que hemos
tomado en el texto que la meta pueda ser, tanto para el trabajo como para
Aranberri, ganar espacio humano. Pero la diferencia que hay que establecer es
entre lo que el artista pueda querer y lo que el arte es. La motivacién de los
artistas puede ser distinta, pero el arte es uno. El espacio comtn que se gana a
través de esa experiencia singular de lo comuin queda atrapado en el sentido del

arte.

“Todo el mundo sabe que, en la experiencia estética, el gusto representa el
momento nivelador. En tanto que momento nivelador, sin embargo, se
caracteriza también como «sentido comiin», como dice Kant con razoén. El
gusto es comunicativo, representa lo que, en mayor o menor grado, nos
marca a todos. Un gusto que fuese so6lo subjetivo-individual resultaria

absurdo en el ambito de la estética.”302

Por lo tanto ese sentido individual, objetivo, del artista, contenido en el objeto,
pasa en lo publico a ser sentido comtn. Comunicativo. Pero no como transmisor
de una informacién comprensible, sino como hito determinante de un espacio de
encuentro, como formador de comunidad. Ese espacio entre que el arte, al

ocupar, hace lugar. Una representacion de cualquier encuentro humano (anterior

302 GADAMER, H.G., op. cit., p. 60.
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y futuro) en lo sensible. Esa es la diferencia entre el arte y el entre mismo. El entre
ya esta ahi, el arte lo sefiala. Anticipa ese espacio comin como acuerdo futuro a
partir de ese espacio comun pasado que recoge en su deseo de ser arte. No es su
representacion, lo hace real. Es el sedimento del entre en el tiempo. Da
estabilidad a la existencia de ese espacio reservado para lo nuevo. Cuando un
nuevo objeto es llamado arte da testimonio de una vida nueva, un nuevo
comienzo: un nuevo sentido comun o, al menos, una ampliacién de este. La

expresion de ese hito hacia el futuro.

“Si seguimos meditando sobre esto por un momento, se hara significativa
la multiplicidad de la experiencia que conocemos igualmente como
experiencia histérica y como simultaneidad presente. En ella nos interpela
una y otra vez, en las mas diversas particularidades que llamamos obras de
arte, el mismo mensaje de integridad. Y me parece que esto da realmente la
respuesta mas precisa a la pregunta de qué es lo que constituye la
significatividad de lo bello y del arte. Esta respuesta nos dice que, en lo
particular de un encuentro con el arte, no es lo particular lo que se
experimenta, sino la totalidad del mundo experimentable y de la posiciéon
ontolégica del hombre en el mundo, y también, precisamente, su finitud

frente a la trascendencia.”303

Ademas de esta doble condiciéon de acto privado y consenso publico el objeto
estético establece relacién con el publico. Con cada sujeto de experiencia,
individualmente. Una persona ante un objeto, teniendo una experiencia
especifica del mismo y de si mismo a través, no s6lo de él, sino también de la
garantia de que ese objeto representa algo para el resto de la comunidad,
encuentra en la obra de arte la experiencia de “un individual”, de un hecho

humano, en el espacio publico.

303 GADAMER, H.G., op. cit., p. 85.
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Antes habiamos dicho que la ideologia alineaba a los individuos facilitando la
pertenencia al grupo. Hemos comentado en ese punto que ese alineamiento te
asegura y te permite pero también te indistingue. Vemos ahora como el arte
permite ese identificarse con el grupo, con la comunidad, de una manera distinta.
Mediante una identificaciéon que implica, que le llega desde, la confianza en ese
comun. Un "mismo mensaje de integridad" que permite no darle un contenido en
lo particular en esa experiencia personal, que no vamos a comprender o a
reconocer apropiandonos de su sentido total3%4, sino que experimentamos “la
totalidad del mundo experimentable” y “la posicién ontolégica del hombre en el
mundo”. “Posicién ontoldgica del hombre en el mundo” que aparece en la dilaciéon

de los procesos automaticos, en la aparicidn sensible de ese momento de realidad

en el que el sujeto de experiencia esta. Volviendo al ejemplo de la estatua:

“La estatua es una «apariencia libre», es decir, una forma sensible y
heterogénea por contraposiciéon a las formas ordinarias de la experiencia
sensible. Aparece a través de una experiencia especifica que suspende las
conexiones ordinarias no solamente entre apariencia y realidad, sino
también entre forma y materia, actividad y pasividad, entendimiento y

sensibilidad.”305

La peana, deciamos, es el lugar sefialado para el arte en el espacio publico3%. Pero
ese lugar no es el lugar propio del arte sino el que se le asigna desde la politica

(solo una parte de su lugar). Es la politica la que establece el lugar de la estatua

304 Este es el peligro de una mala concepcién de la representaciéon, que la cosa
remita siempre a otra cosa, que el objeto sea siempre un "como si". Esto no es
esto, es "como si"... Pero ese "como si" es siempre un "como si". Nunca es. Y la
experiencia queda abortada en una idea que no permite nunca cerrar ese abismo
al que Gadamer se refiere. Y su poder es el de la dominacién.

305 RANCIERE, J. (2005) Sobre politicas estéticas. Edit.: Universidad Auténoma de
Barcelona, p. 24.

306 Refiriéndonos por peana al pedestal, o cualquier otra forma de aparicién de
estos dispositivos de legitimacién de los que hemos hablado.
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en el espacio publico. Es la institucién la que hace presente como arte un
determinado objeto, y le atribuye un valor. Hemos visto en el punto anterior
como ese valor no es necesariamente estético. A veces no es mas que la puesta en
marcha de un mecanismo de legitimacién, con independencia de los materiales
que para ello se usen. Este reconocimiento de un orden, este funcionamiento
simbolico, no implica la singularidad de esa estatua en concreto, no necesita de la
materia estética. El valor de uso de ese monumento estard en identificarlo a
partir de valores extraestéticos asignados no desde la estética, sino desde la

politica.

Este modo de legitimacidn no garantiza por lo tanto el ser arte del objeto estético
soportado por la peana. Si no es arte, no permite una experiencia estética del
sujeto. El objeto estético, en cambio, aporta algo a la politica por el hecho de

serlo, distinto a ese uso de legitimacién de un orden.

“La estatua es promesa politica porque es la expresién de una division de lo

sensible especifico."307

La aparicion de ese espacio sensible entre las formas ordinarias de experiencia de
lo comun, cuando el objeto que este dispositivo peana sefiala como arte, lo es,
posiciona al sujeto de experiencia en otro espacio sensible, distinto al ordinario.

Recordemos la cita.

“La estatua es una «apariencia libre», es decir, una forma sensible y
heterogénea por contraposiciéon a las formas ordinarias de la experiencia
sensible. Aparece a través de una experiencia especifica que suspende las

conexiones ordinarias no solamente entre apariencia y realidad, sino

307 RANCIERE, |., op. cit., p. 29.
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también entre forma y materia, actividad y pasividad, entendimiento y

sensibilidad.”308

Esa apariencia libre es la autonomia que durante el primer bloque de texto
hemos tratado de identificar a través de Luz sobre Lemoniz. Nos hemos referido
ya a esta suspension de la realidad ordinaria en una experiencia especifica que
era la experiencia estética y a sus distintos niveles: la suspensiéon entre
apariencia y realidad39, actividad y pasividad319, entendimiento y sensibilidad31?,
forma y materia312. De todas estas vamos a volver a fijarnos en una
especialmente, la relacién entre forma y materia, para seguir dando forma al

valor politico de esa «apariencia libre».

El desarrollo de Foucault aparece como una analogia del desarrollo que Zubiri
lleva a cabo para demostrar la insuficiencia de la concepcién hilemorfista. La
critica de Berten y Deleuze a las interpretaciones demasiado literales del trabajo
de Foucault siguen el mismo desarrollo légico de la critica de Zubiri al
hilemorfismo. Lo social no es una masa, un material, sobre el que imponer una
forma. No hay diferencias sustanciales a este respecto entre la revolucidon
bolchevique y la francesa. Lo necesario no es un cambio de enunciacién, sino un

cambio de régimen. Una transformaciéon de un sistema en otro. Pero no como la

308 RANCIERE, |., op. cit., p.24.

309 Gadamer se referia a la superaciéon del abismo entre idea y realidad: “..la
ensefianza importante [...] de esta historia es precisamente que la esencia de lo
bello no estriba en su contraposicion a la realidad, sino que la belleza [...] nos sale
al encuentro. La funciéon ontolégica de lo bello consiste en cerrar el abismo
abierto entre lo ideal y lo real.” GADAMER, H.G., op. cit., p 52.

310 Nuestro intento de atribuirle al objeto estético una funcién capacitadora de
una experiencia estética en la realidad que atribuia al objeto estético un poder de
actualidad, en vez de uno de "actuidad".

311 En la oscilacidon adorniana entre significacién y materialidad.
312 [,a revision de Zubiri de la idea de hilemorfismo.
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imposiciéon de unas ideas a la realidad, sino partiendo «de la realidad» y

trabajando «en la realidad», respectivamente313.

Deleuze cuestionaba la estabilidad de los dispositivos cuando, comparando la
revolucion francesa y la bolchevique, decia que lo necesario no era un cambio de

enunciado, sino un cambio de régimen.

"Lo que es inconcebible y anacrénico es que un comunista de 1917 se lance
a hacer una revolucidn que es en su forma idéntica a todas las que antes ha
habido y en que no se corrigen lo mas minimo los defectos y errores de las
antiguas. Por eso no es interesante histéricamente lo acontecido en Rusia;
por eso es estrictamente lo contrario de un comienzo de vida humana. Es,
por el contrario, una mondétona repeticién de la revolucién de siempre, es
el perfecto lugar comin de las revoluciones [..] Quien aspire
verdaderamente a crear una nueva realidad social o politica, necesita
preocuparse ante todo de que esos humildisimos lugares comunes de la

experiencia histérica queden invalidos por la situacién que él suscita."314

Podemos entender esta cuestion, o una parte importante de ella, a través de esa
suspension entre forma y materia. Y mas concretamente retomando el
cuestionamiento de Zubiri a la concepcion del hilemorfismo aristotélico: la
materia no adquiere formas pasivamente, sino determinantemente, decia. Luego,

la relaciéon forma materia es una relacion plastica en mutua determinacidn.

313 Esa respectividad no es sdlo una relacidn, sino el origen de algo que ya hemos
nombrado anteriormente, el aqui.

"...Ia respectividad tiene entonces inexorablemente otra dimension. Por ser real
respectivo, no sélo es respectivo «a» algo, sino que estd actualmente presente
«en» algo. Y este «en» es justo lo que constituye el «aqui». Estar en algo es estar
presente «aqui». Y este estar aqui es la actualidad." ZUBIR], X,, op. cit., p. 370.

314 QORTEGA Y GASSET, ]. (2002) La rebelién de las masas. Edit. Diario El Pais, pp.
136-137.
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“En el anadlisis kantiano, el libre juego y la apariencia libre suspenden el
poder de la forma sobre la materia, de la inteligencia sobre la sensibilidad.
Estas proposiciones filosoficas kantianas, Schiller las traduce, en el
contexto de la Revolucidén Francesa, en proposiciones antropolégicas y
politicas. El poder de la «forma» sobre la «materia», es el poder del Estado
sobre las masas, es el poder de la clase de la inteligencia sobre la clase de la
sensacion, de los hombres de la cultura sobre los de la naturaleza. Si el
«juego» y la «apariencia» estéticas forman una comunidad nueva, es
porque son la refutacién sensible de esta oposicion entre la forma
inteligente y la materia sensible que constituye en definitiva la diferencia
entre dos humanidades [...] Lo que la apariencia libre y el juego estético
rechazan, es la division de lo sensible que identifica el orden de la
autoridad con la diferencia entre dos humanidades. Lo que ponen de
manifiesto es una libertad y una igualdad de los sentidos que, en 1795,
pueden oponerse a las que la Revolucién Francesa habia querido encarnar
en el imperio de la ley. El imperio de la ley, en efecto, sigue siendo el
imperio de la forma libre sobre la materia sometida, del Estado sobre las
masas. Precisamente porque seguia obedeciendo a esa vieja division del
poder intelectual activo sobre la materialidad sensible pasiva, la
Revolucién desembocd en el terror. La suspension estética de la
supremacia de la forma sobre la materia y de la actividad sobre la
pasividad se presenta entones como el principio de una revolucién mas
profunda, una revolucidn de la existencia sensible misma y no ya solamente

de las formas del Estado.”315

Al hablar de la «apariencia libre», lo que Ranciére hace es reivindicar la

autonomia de la estética en lo politico31é. Esa apariencia libre permite una nueva

forma individual.

315 RANCIERE, |., op. cit., p. 25.

316 No es raro que tanto Zubiri como Ranciere se detengan ambos en esta revision
de la relacion entre forma y materia. Si Ranciére se refiere a la divisiéon sensible,
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“... la autonomia estética no es una autonomia del «hacer» artistico que la
modernidad ha oficiado. Se trata de la autonomia de una forma de
experiencia sensible. Y es esta experiencia la que constituye el germen de
una nueva humanidad, de una nueva forma individual y colectiva de

Vlda »317

"El germen de una nueva humanidad". "El milagro de la libertad yace en este
poder-comenzar...”318. Una linea de fuga donde “el si-mismo no es ni un saber ni
un poder ...[sino]... un proceso de individuacién que tiene que ver con grupos o
personas y que se sustrae a las relaciones de fuerzas establecidas como saberes

constituidos: es una especie de plusvalia.”319

Este volverse contra si mismo es posible en el arte gracias al lugar que ocupa. No
el que se le asigna desde la politica, sino ese espacio que Arendt sefialaba como
«prepolitico». Cuyo caracter intersticial le permite participar discontinuamente

de la realidad en que aparece.

Ranciére afirma, al igual que lo hacia Arendt en torno a lo prepolitico que esta
divisién sensible, que permite la «apariencia libre», no implica que el objeto

estético no tenga relacion con lo politico.

“No hay ningtin conflicto entre la pureza del arte y su politizacién. Al
contrario, en funciéon de su pureza la materialidad del arte se propone
como materialidad anticipada de una configuracién distinta de la

comunidad.”320

uno de los conceptos mas representativos del pensamiento de Zubiri es
precisamente la «inteligencia sentiente».

317 RANCIERE, |., op. cit., p. 27.
318 ARENDT, H., op. cit., p. 65.
319 DELEUZE, G. op. cit., p. 157.

320 RANCIERE, |., op. cit., p. 27.
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El objeto estético, como hecho, es llamado arte sobre la garantia de un arte como
consenso, como representacion de un sentir comun de lo humano, que permite la
experiencia doble del individuo en su independencia y en lo social. Lo que ese ser
prepolitico del objeto estético posibilita es otra politica, de la misma manera que

su ser real como comienzo es testimonio de la posibilidad de otra realidad.

“No hay conflicto entre pureza y politizacién. Pero hay conflicto en el seno
mismo de la pureza, en la idea misma de esta materialidad del arte que
prefigura una configuracién distinta de lo comun. Y el mismo Mallarmé da
testimonio de ello: por un lado, el poema tiene la consistencia de un bloque
de sensibilidad heterogéneo, es un volumen cerrado sobre si mismo, que
refuta materialmente el espacio «semejante a él» y el«flujo de tinta
uniforme» del diario; por otro lado, tiene la inconsistencia de un gesto que
inaugura un espacio, a la manera de los fuegos artificiales de la Fiesta
Nacional. Es un ceremonial de comunidad, a la manera del teatro antiguo o
de la misa cristiana. Por un lado, la vida colectiva por venir se encierra en el
volumen sélido de la obra de arte, por el otro, se actualiza en el movimiento

que dibuja un espacio comun diferente.”32!

"Se actualiza en el movimiento que dibuja un espacio comun diferente". Lo hemos
dicho ya, el arte es un lugar en constante redefiniciéon. El deseo del artista de dar

extension a ese espacio sensible. Actualizandolo con nuevos objetos estéticos.

“Es un error fundamental creer que las variaciones en la historia de un arte
se reducen a variaciones de estilo, cuando en muchos casos se trata de que
se ha modificado el sentido mismo de ese arte, lo que la humanidad cree
estar haciendo cuando lo ejercita, la finalidad a que responde el organismo
de la existencia. La identidad de nombre -poesia, pintura, musica- que
aplicamos a producciones de todos los tiempos ha ocultado estos cambios

sustantivos...”322

321 RANCIERE, |, op. cit., p. 27.

322 QRTEGA Y GASSET, ]. (1962) Obras completas. Volumen VIII. Madrid: Edit.
Revista de Occidente, p. 500.
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Pero hay una regularidad en ese ser arte. Hay un acuerdo en la designacién de lo
estético que redefine el arte. Se trata, decia Foucault, de prestar atencion a lo
nuevo323 de la creatividad variable de los dispositivos, no como “originalidad”
sino atendiendo a su “regularidad”. La regularidad que es el arte desde lo
humano. Y la novedad que es la actualizacion de ese deseo (de lo humano) en el
momento que corresponde atendiendo a las posibilidades de produccién, en lo

social. En palabras de Ranciére una novedad de una "indisponibilidad radical"...

“...que lleva la marca de una humanidad plena del hombre y la promesa de

una humanidad futura finalmente asociada a la plenitud de su esencia.”324

323“ Lo nuevo no designa la supuesta moda, sino que por el contrario se refiere a
la creatividad variable segun los dispositivos.” “...1a eventual contradiccién de dos
enunciados no basta para distinguirlas ni para marcar la novedad de una
respecto de la otra.” Ibid., p. 159.

324 RANCIERE, |, op. cit., p. 28.
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UNA HIPOTESIS DE FUNCIONAMIENTO: LA AUSENCIA DEL AUTOR

“La libertad de la espontaneidad es todavia prepolitica; Unicamente
depende de las formas de organizacién de la convivencia en la medida en
que también ella, al fin y al cabo, sélo puede darse en un mundo. Pero
puesto que emana de los individuos, puede salvarse bajo circunstancias
muy desfavorables incluso del alcance de, por ejemplo, una tirania; en la
productividad del artista asi como en general de todos los que producen
cualquier cosa mundana aislados de los demads, se presenta también la
espontaneidad y puede decirse que todo producir es imposible si no

procede primeramente de la capacidad de actuar en la vida.”325

Muy al principio de este texto planteabamos como hipétesis que en la experiencia
estética es posible un espacio doble: de una experiencia de realidad totalmente

singular y de esa misma experiencia como comunidad.

En la segunda parte nos hemos centrado en la definicién de ese comtn que el arte
representa desde su posicion intersticial, de la misma manera que en la primera
parte nos centramos en la experiencia individual, liberadora, que para el sujeto
supone la experiencia estética. Hemos puesto ambas en relacién al ligar esa
experiencia individual al hecho de que se dé avalada en ese comun, diciendo que
es un espacio que lo social reserva para la libertad del sujeto. Es decir, a través

del arte se ponian en relacién los dos espacios, el privado y el publico, que habita

325 ARENDT, H. op. cit., p. 78.
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la persona. Pero esto ain no es aquello que buscamos plantear. Hasta ahora esos
espacios entran en relaciéon, pero como espacio distintos. Lo que queremos
plantear es cdmo esos espacios pueden coincidir siendo uno, doble. Coémo pueden
sentirse en la misma experiencia, en el mismo momento de realidad de una

manera no diferenciada.

Con lo dicho hasta ahora tenemos que, por un lado, el arte es un lugar comun, la
evidencia de un acuerdo. Un espacio en el que el objeto como estético se hace
presente como arte. Este aval supone al mismo tiempo la legitimacién de la
experiencia estética: "Esto es arte". Pero por otro lado hemos mantenido que el
sujeto de experiencia tiene en la experiencia estética una experiencia totalmente
personal, totalmente individual, donde no valen contextos anteriores, donde no
valen otras identidades, donde no hay prejuicios ni creencias funcionales.
Entonces ;como es posible que estas dos realidades, la de ser una experiencia
totalmente singular e individual y la de que sea una experiencia de encuentro con
lo comun, se den al mismo tiempo? En el mismo momento. Vamos a plantear,
como hipoétesis, que esto puede darse por algo asi como una desocupacion del

artista, como sujeto, del espacio publico.

Hemos visto en Moraza que la estatua ocupa un lugar preeminente. El lugar que
la estatua ocupa es un lugar negado a la ciudadania; es ocupado fisicamente por
la estatua. Esa estatua, como objeto estético, esta ahi por una doble condicién:
por lo que simboliza desde la politica y porque ha sido hecha, con intencidn

estética, desde el arte. ;Quién la ha hecho? Un artista.

En un momento de La rebelién de las masas Ortega y Gasset pregunta por quién
es merecedor del espacio publico. Llamando la atencién sobre el hecho de su
finitud. La estatua, desde la politica, ocupa un espacio que nadie mas ocupa
porque cumple una funcion: contribuye al orden que quiere establecerse para la
convivencia. Pero ;y desde el arte? Cuando hay una representacién que se

resuelva en ese desde la politica, parece que es facil. Pero no todo el arte cumple
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una funcién tan directa. Entonces ;qué hace que una experiencia privada, una

accion intima, de un sujeto determinado, sea merecedora de ocupar ese espacio?

El artista hace su trabajo. Da lugar a lo que la realidad permite ese momento. Lo
hace a partir de su sensibilidad, de su percepcion, de su realidad. Es, lo hemos
repetido todo el rato, una accién privada. Es desde su posicién en el mundo que el
artista hace su trabajo. Cuando el objeto estético pasa de la fase privada de
produccidn a la fase publica, cuando se hace presente como arte, lo que transita

no es el artista, ni su experiencia, sino el hecho.

Para intentar hacer esto sensible vamos a empezar por prestar atencion al artista

como trabajador. Es decir, al oficio de artista.

EL ARTISTA

“Los tnicos que todavia creen en el mundo son los artistas -la duracién de
la obra de arte refleja el caracter duradero del mundo. No pueden
permitirse la alienacién del mundo. El peligro es arrastrarlos a la
descolocacion, o sea, a desertizar los oasis. Por otra parte el solo hecho del

arte muestra que el hombre es lo tinico que ha quedado intacto." 326

Fuera de contexto esta cita de Arendt pareceria concebir al artista como una
especie de héroe que viene a salvar lo humano. No. Arendt usa al artista como
representante de ese espacio sensible que hasta ahora hemos puesto en valor.
Dentro de las distintas tareas que la comunidad distingue puede que esa sea
precisamente la del artista. Su oficio. Actualizar y extender ese espacio que la

comunidad se reserva.

326 ARENDT, H,, op. cit,, p. 142.
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Oficio que se corresponde por un lado con la época en que se ejerce y por otro

con la posicion en el mundo del que lo ejerce. Esto tltimo, la posicién del que lo

ejerce, la posiciéon desde la que lo ejerce, tiene una importancia fundamental.

Ortega y Gasset escribid sobre esto al estudiar la obra de Velazquez.

“La idea del cuadro y la decisiéon de pintarlo son so6lo la concrecién
particular, aqui y ahora, de una actuacién previa en que aquel hombre
estaba, a saber: la de ejercer el oficio de pintor. Lo que ahora va a pintar es
tal, en primer lugar, porque de antemano habia entendido de una cierta
manera ese oficio. Si lee esto un historiador del arte lo entendera como si
se tratase so6lo de que, en efecto, cada pintor se adscribiese a un estilo. Sin
duda, el cuadro nace siempre en la matriz de un determinado estilo, es
decir, de ciertas formas genéricas de pintura que el autor habia preferido.
Esta preferencia esta, pues, actuando y presente en cada pincelada, y como
ella surgid en el pintor en vista de los estilos vigentes en su época, que son,
a su vez, el resultado de las experiencias pictéricas anteriores, gravita todo
ello sobre cada pincelada como una enorme masa de influjos efectivos que

es preciso resucitar si queremos, de verdad, entenderla."327

Es importante esa nota sobre los estilos. Ya habiamos visto una anotacién similar

por parte de Adorno. Esto seria moverse dentro de determinadas convenciones

propias de otros ambitos de conocimiento. Al margen de esos estilos, lo que

Ortega y Gasset empieza poniendo en valor es precisamente el "aqui y ahora, de

una actuacién previa en que aquel hombre estaba".

"Ni que decir tiene que la vida, el ser del individuo depende de su época,
pero es preciso acabar de una vez para siempre con el simplista
entendimiento de esta verdad, que consiste en suponer al individuo

siempre coincidente con su tiempo. No hay tal: la dependencia en que

327 ORTEGA Y GASSET, José. Obras completas. Volumen VIII. Madrid, 1962. Edit.:
Revista de Occidente. p.495
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estamos de nuestro tiempo de uno y otro signo varia ampliamente en los
diferentes individuos. Procede este error del irreflexivo tépico que lleva a
considerar los «grandes hombres» como representativos de su época,
cuando es tan patente que muchas veces han representado todo lo
contrario. Pocas cosas como ésta revelan tan claramente lo poco que se ha

pensado sobre la estructura de la realidad histérica.”328

Recordemos el ejemplo que ponia Foucault, sobre Gregor Mendel, para explicar
este marco epistemoldgico que establece el momento de saber de una época
concreta. Una referencia a la estructura de la realidad histérica de cada momento
que le lleva a Ortega y Gasset a enunciar lo que mas nos interesa: que decir pintor

no es suficiente si no decimos qué pintor.

“Hemos dicho, pues, muy poco de un hombre cuando hemos dicho que es
pintor. Tenemos inmediatamente que preguntarnos: ;qué entendia ese
hombre por «ser pintor»?;Con qué cualificaciones precisas se determinaba
a serlo? Y aun algo mas simple y obvio tenemos que definir, a saber; ;en
qué cantidad aceptaba dentro del &mbito de su vida ese oficio? Los grados
mas diversos son posibles: desde el mero «aficionado» hasta el jornalero de

la pintura.”329

Aparece aqui un vinculo entre el oficio y la vida a través del artista, porque...

“La pintura no es [...] un modo de ser de las paredes ni un modo de ser de

las telas, sino un modo de ser hombre que los hombres, a veces,

ejercitan.”330

328 ORTEGA Y GASSET, J., Volumen VIILI... op. cit., p.495.
329 ORTEGA Y GASSET, J., Volumen VIILI... op. cit., p.496.
330 ORTEGA Y GASSET, J., Volumen VIILI... op. cit., p. 489.
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Un modo de ser que la persona ejercita para el resto de las personas.

“Una de las cosas que mas influyen en cudl sea el estilo de un pintor es
cémo tome su oficio. Por tanto, va también incluso este elemento en la
significacion de cada pincelada. Pero esto —adoptar un oficio y ello de una
precisa manera- no es ya cuestion meramente artistica. Hasta aqui todo lo
que ibamos encontrando manifiesto en el pigmento era asunto estético,
pero ahora trascendemos el circulo del arte y salimos a la totalidad de una
vida. El oficio se decide en vista del panorama con que la existencia se nos
presenta. Es una elecciéon entre las formas de ser hombre que la época nos
propone como posibles, o es, frente a todas éstas, una radical invencion
nuestra a que llegamos en vista de que las vigentes no nos satisfacen. El
primer pintor lo fue porque las otras maneras de ser hombre no le petaban.
Que un individuo se resuelva a ser pintor y a serlo de tal preciso modo,
depende, pues, por un lado, de lo que sea su época, y en ella, el oficio de
pintor; mas por otro, de lo que sea como hombre [...] si es cierto decir que
un hombre que es pintor, es mucho mas cierto afirmar que ese pintor es un
hombre y que lo es no solo aparte de ser pintor, sino en tanto que pintor,

pues pintar no es, en absoluto, otra cosa que una manera de ser hombre.”33!

Ejercer el oficio de pintor es tener una idea de lo que la pintura es, pero también

una idea de lo que la realidad da de si. Es decidir dedicarse al arte, es tratar de

ampliarlo, de aumentar su espacio, de darle extension, y esto se hace desde la

posicién de uno. Pero decir que se hace desde la posicién de uno no es decir

mucho, porque pasa en cualquier oficio. ;Cudl es entonces la diferencia?

Llamaremos la atenciéon sobre dos cuestiones. La primera que, a pesar de la

inherente inutilidad efectiva del resultado de su accién, el artista trata de dar lo

mejor de si en la confianza de eso que entiende por arte. Sabiendo que en el

objeto estético queda, abierta, como proceso, esa accién constitutiva; la accién del

331 ORTEGA Y GASSET, J., Volumen VIILI... op. cit., p. 496.
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sujeto ejerciendo de artista, que es la accién privada de si como persona. La
segunda que en el paso a lo publico esa accidn que contiene su privacidad dejara

marcada para siempre su posicién en el mundo como sujeto en el objeto estético.

A QUE NOS REFERIMOS CON «LO MEJOR DE Si DEL ARTISTA»

Para explicar esto de que ser artista es tratar "de dar lo mejor de si para ese
momento en que [se] trabaja" y que "pintar [...] no es otra cosa que ser hombre"
vamos a prestar atencidn al estudio de Javier Blasco Pascual332 de la obra de Juan
Ramoén Jiménez y a la interpretacion que Blasco hace de la manera de este ultimo

de entender su trabajo.

Juan Ramon Jiménez escribié "A la inmensa minoria"333 como dedicatoria de su
Segunda Antologia poética. Su poesia se ha entendido a veces como un ejercicio
de elitismo, y se ha querido ver en esta dedicatoria una muestra de ello. Pero no
es asi. Su trabajo, dice Blasco, "esta estrechamente ligado a una idea social -no
limitada- de la cultura. Es indice de un anhelo constante de progreso y
dinamismo, y se opone tan solo a un arte que no busca el crecimiento y la
mejora, sino que «perezosamente» se conforma con las exigencias cuantitativa
o cualitativamente imperantes"334. Este deseo de progreso estd lejos de ser

elitismo.

"Es éste y no otro el sentido que cabe atribuir al elitismo juanramoniano.

Su «a la inmensa minoria» no esconde nunca ni una limitacién clasista, ni

332 BLASCO, ]. (1981) La poética de Juan Ramon Jiménez: desarrollo, contexto y
sistema. Salamanca: Edit. Universidad de Salamanca, pp. 116 y siguientes.

333 IMENEZ, J.R. (1983) Segunda Antolojia poética (1898-1918). Madrid: Edit.
Espasa-Calpe, p. 29.

334 BLASCO, ]., op. cit, p. 301. Remite de nuevo a lo anteriormente expuesto a
través de Adorno y que este resolvia en esa primera oscilacion entre la
concepcion «purista» y la «critica» del arte.
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una limitacién estética. Es simplemente producto de su concepcién de la
poesia, actividad en constante sucesién y progreso continuo, lo que
impide que sea fijada de acuerdo con las normas imperantes en un

determinado momento."335

Esas normas pueden funcionar como caminos de éxito profesional, atendiendo
a estilos, tendencias, etc. que buscan un efecto conocido en un determinado

publico...

"... de elitismo social cabe hablar, cuando el artista dirige su creacién a
una determinada clase; de elitismo estético, cuando la manipula en pro

de la consecucion del «cultismo», de algo asi como una habla de minorias

.."336

Pero no es eso lo que busca J.R. Jiménez. No busca un habla de minorias sino la
poesia que estad por venir. Blasco cita un texto en el que lo explica el propio J.R.

Jiménez:

"Las mujeres, los hombres, los nifios, aqui y en todas partes, deben leerlo
todo.., todo lo que puedan. Cada uno se quedara, como ante la
naturaleza, con lo que comprenda; cada vez, sin duda, con mas [...] y con

menos. Siempre con lo mas inesperado, por fortuna para todos."337

El elitismo desaparece si no hay un liston que pasar. "Cada uno se quedars,
como ante la naturaleza, con lo que comprenda”. Es decir, con lo que de su
experiencia estética saque. Y para llegar a ella la Gnica manera es "leerlo

todo..., todo lo que puedan”. Verlo todo, tratar de experimentar el arte, darse el

335 BLASCO, J., op. cit,, p. 301
336 Ibid., p. 301.

337 Ibid., p. 301.
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tiempo del objeto estético, darse, en definitiva, el tiempo propio de esa
individuacion que la experiencia estética permite. Para ello el lector, dice
Blasco, debe readaptarse. Es en esa exigencia al lector en dénde algunos ven el
elitismo. Pero esa exigencia no es a unos, sino a todos. Empezando por el

propio autor.

"Esta el elitismo juanramoniano en intima y coherente dependencia con
la concepcidn poética anteriormente expuesta. Puesto que la poesia es
«btisqueda y hallazgo» de nuevas zonas de realidad, exige en el lector
una continua adaptacion a las leyes del mundo «encontrado». Por ello, es
minoritaria; es decir, distinta al gusto de la mayoria y anticipadora de
una estética nueva. Pero, a la vez, como no esti basada en elementos
légicos y limita el papel de la razdn, la minoria a la que se destina no se
identifica con aquella mejor pertrechada culturalmente. Se halla, por el
contrario, en todas las cobas sociales, cualquiera que sea el criterio

adoptado para la divisidon de éstas."338

Recordemos lo que Ranciere decia acerca de la division sensible: es lo que pone
de manifiesto "una libertad y una igualdad de los sentidos que se opone a que la
forma libre esté por encima de la masa". Una masa como "materia sometida" al
"imperio de la forma libre [...] del Estado"339, la dificultad de la identidad
diferenciada en los dispositivos de Foucault, Deleuze, Berten... la desaparicién del
individuo en la politica sobre la que Arendt llama la atenci6n... un mismo anhelo:

dar lugar en lo comun a la identidad diferenciada del sujeto. Frente a esto, el arte,

338 BLASCO, ], op. cit, p. 301.

339 "Precisamente porque seguia obedeciendo a esa vieja division del poder
intelectual activo sobre la materialidad sensible pasiva, la Revolucién desembocd
en el terror. La suspension estética de la supremacia de la forma sobre la materia
y de la actividad sobre la pasividad se presenta entones como el principio de una
revoluciéon mas profunda, una revolucién de la existencia sensible misma y no ya
solamente de las formas del Estado.” RANCIERE, J., op.cit., p. 25.
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dice Ranciére, se dirige a cada uno, sin atender a las divisiones sociales del

momento.

Para determinar cudl es el proyecto de la poesia de Juan Ramdn Jiménez (y el
motivo de su dedicatoria), Blasco cita el siguiente extracto de una carta de J. R.

Jiménez a José Luis Cano:

"..cuando yo empecé a poner al frente de mis libros «a la minoria
siempre», estaba pensando que la minoria se encuentra en todas partes,
en el pueblo «cultivado» por si mismo, tanto o mas que en el hombre
«culturado» en los libros de las ciudades [...] Al hombre corriente no se
llega nunca por férmulas, sino por emocién, quiero decir, por

movimiento."340

La poesia que segin Blasco es para J.R. Jiménez anterior a la cultura34, no
necesita de comprension, sino que mueve al lector a un cambio interior, a una
profunda transformacion enriquecedora, semejante a la que se produce en el

autor.

LA POSICION VACANTE QUE EL ARTISTA DEJA EN EL OBJETO ESTETICO

Hemos visto en Moraza que la estatua ocupa un lugar preeminente negado a la
ciudadania; es ocupado fisicamente por la estatua, y nos preguntdbamos a partir
de Ortega y Gasset quién puede ser merecedor de ese espacio. Después nos
hemos detenido en el oficio de artista y su tarea. Al aproximarnos a la cuestién de
cémo es posible eso a lo que hemos llamado un espacio doble planteamos como

hipétesis, que esto puede darse por algo asi como una desocupaciéon del artista,

340 BLASCO, J., op. cit, p. 302.

341" Ya sabemos que el arte no es nunca, para Juan Ramoén, producto de la
cultura sino actividad espiritual anterior a la cultura". BLASCO, ]., op. cit., p. 302.
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como sujeto, del espacio publico. Para desocupar algo primero hay que ocuparlo.
Ese espacio es ocupado por el artista, en ejercicio de su oficio. Y no es lo mismo la

persona artista que el artista.

"Qué dificil para el poeta -escribe Juan Ramén- pasar su memoria y su
accién de poeta en su infinito, a su acciéon y memoria de hombre en su
circunstancia limitada [...] La desgracia del poeta esta en que tiene que
vivir al mismo tiempo en dos mundos. Y en que siendo superior en
pensamiento y sentimiento como poeta que vive en su mundo, exige de
su hombre y de su nombre que sea superior en accién y manera en el

mundo del hombre."342

En palabras de Deleuze:

“Foucault probablemente habria dicho: Manet es lo que el pintor deja de
ser. Esto nada quita a la grandeza de Manet. Pues la grandeza de lo que

Manet es estd en el devenir de Manet en el momento en que pinta.”343

Esta distinciéon entre el poeta y el hombre es fundamental para tratar de
responder a la pregunta que nos haciamos. ;Cémo puede el objeto estético ser un
espacio doble, mas comun que ninglin otro, mas privado que ningtn otro? ;Cémo
es posible que la experiencia estética permita poner esa experiencia totalmente
personal, descontextualizada, discontinua, en relacién con lo humano, con otra
idea de comunidad? Porque esta comunidad de la que da idea no es una
comunidad territorial, no es de proximidad. No es de coincidencia, ni territorial.

Es existencial. Y no coexistencial, sino heterocrénicamente344 existencial.

342 Cita aqui Blasco a J. R. Jiménez en conversacion con Juan Guerrero. BLASCO,
J., op. cit, p. 116.

343 DELEUZE, G., op. cit, p.162

344 Este ser intersticial se relaciona con lo que Foucault llama heterotopias.
Espacios, emplazamientos que tienen “...la curiosa propiedad de estar en relaciéon
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Blasco hace una reflexiéon que nos sirve para dar forma a lo que venimos

defendiendo:

“Son dos las funciones que justifican los valores otorgados a la estética:
su participacion en el perfeccionamiento moral y, sobre todo, su utilidad
de cara al perfeccionamiento estimativo de los seres. Apuntan ambas
funciones hacia un doble plano: el individual y personal del creador de la
obra de arte, y el social del destinatario [..] Se guia por idénticos
principios la conducta y la actividad artistica, de modo que las normas
pertenecientes a cada uno de estos campos hacen extensiva su

operatividad al otro."345

José Luis Casado cita en su tesis doctoral el concepto de indice de posicion de A.
Gurtwisch346 y deja abierta la puerta a la interpretaciéon de sus implicaciones. El

indice de posicidn en el cuadro, dice, no es sélo la perspectiva.

“Gurtwisch dice que el tinte que el tema recibe de parte del campo
tematico (cualquiera que se presente a la conciencia) es la perspectiva, la

orientacion, la luz en la que éste se presenta, o mejor, ‘el punto de vista

con todos los otros emplazamientos, pero de un modo tal que suspenden,
neutralizan o invierten el conjunto de relaciones que se encuentran...” Y estos
espacios en los que todos los demdas quedan representados no sélo ponen en
relacion maultiples emplazamientos que “son en si mismos incompatibles” sino
que ademas los pone en relaciéon en un corte del tiempo: “Cuarto principio: las
heterotopias estan, las mas de las veces, asociadas a cortes del tiempo; es decir
que operan sobre lo que podriamos llamar, por pura simetria, heterocronias. La
heterotopia empieza a funcionar plenamente cuando los hombres se encuentran
en una especie de ruptura absoluta con su tiempo tradicional...” FOUCAULT, M.
De los espacios otros. Conferencia dictada en el Cercle des études architecturals,
14 de marzo de 1967, publicada en Architecture, Mouvement, Continuité, n 5,
octubre de 1984. Traducida por Pablo Blitstein y Tadeo Lima.

345 BLASCO, |, op. cit, p. 116.

346 GURTWITSCH, A. (1952) Théorie du champ de la concience. Bélgica. Edit:
Desclée Brouwer.
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con que aparece a la conciencia’ [...] A través de la orientacién, punto de
vista, perspectiva, etc., el campo tematico confiere al tema un ‘indice de
posicién’ que es como un caracter que indica la posicion que el tema
ocupa en el campo. Las variaciones del indice de posicién no afectan la
identidad del tema pero juegan un papel importante en la presentacién de
un tema en un caso dado. Lo que depende del campo tematico y varia con
él no es el tema mismo, sino la perspectiva, luz, etc., con la que el tema
aparece; no lo que aparece sino el ‘modo’ de manifestarse, de aparecer.
Este modo de aparecer [..] pertenece a lo que aparece a la

conciencia...”.347

Esta idea de indice de posicidn es tratada en la tesina348 de Lorea Alfaro, en la que
hace hincapié en la apertura de la nocién de Gurtwisch que lleva a cabo Casado,
donde el indice de posicién es algo mas amplio que la perspectiva: es donde esta

situado el ojo del pintor definitivamente, e implica al espectador.

"Asi pues, es la perspectiva, pero no se agota en la perspectiva euclidiana,
sino que puede abarcar todo el espacio pictdrico propio, el topolédgico, en el
que el ojo no tiene por qué estar en un punto Unico e ideal. Puede ser movil.
[...] Por lo tanto, el indice de posicién estd de alguna manera relacionado
tanto con la corporeidad (el ojo) del que pinta, como con el del que mira el
cuadro (el espectador). Aunque esto seria otro asunto, lo introducimos aqui
porque el pintor se posiciona en el lugar elegido, consciente (hasta qué
punto seria otro debate) de que el cuadro acabara con otra

mirada/direcciéon que vendra desde afuera, la del espectador."349

347 CASADO, ]. L. (1979) La percepcién de la estructura figura-fondo y la génesis de
los espacios modales en el arte. (Tesis Doctoral inédita, dir. Alfonso Loépez
Quintas) Universidad Complutense de Madrid, p. 54.

348 ALFARO, L. (2010) Aire devenir arte. (Tesina inédita, dir. Fito Ramirez-
Escudero). Departamento de pintura, facultad de Bellas Arte. Universidad del
Pais Vasco - Euskal Herriko Unibertsitatea.

349 ALFARO, L. op. cit,, p. 42-43.
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En el objeto estético queda sefialada la posicion del ojo del pintor. Y para
nosotros esto es algo mucho mas amplio que una cuestién de perspectiva. Es la
posicién de toda una percepcion de realidad. Es una realidad plena la que queda
sefialada en ese indice de posicion. Es desde esa posicion que el objeto estético es
el que es. Es lo que la realidad ha podido ser desde ahi. A través del autor. Y ese
ahi queda para siempre en ese aqui (Zubiri). El indice de posicidn del artista
queda para siempre en el hecho artistico independientemente de lo que la obra
represente, independientemente del tema. Ese es el mismo lugar que el
espectador ocupa cuando accede al trabajo. Es la posicidn exacta de otro, a la que

sin embargo, algo que no pasa de ninguna otra manera, podemos acceder.

No queda su identidad, sino su posicién. Esa posiciéon que era desde la que la
persona, en su oficio de artista, trabaj6 ese resultado. Esa posicién esta claro,
depende de su identidad. Pero la primera puede ser ocupada en ausencia de la
segunda. Es el lugar desde el que se hizo, en un momento de comienzo, eso que
estd aqui. Un lugar que mientras se hizo era exclusivamente de esa persona
artista, pero que una vez acabado el trabajo, el artista deja vacante. Se mueve
hacia otra cosa. Pero el objeto estético sigue siendo el hecho de aquella posicidn.
No variara. Es la sefial de aquel lugar de la realidad desde el que en algin

momento, un ser humano, permiti6 esa existencia.

En una conferencia que Foucault dio sobre la pintura de Manet, en Argel en
1971, se refirié al escandalo que supuso en su época la pintura de Olympia
(1863). Foucault expone que el motivo del escandalo no es, o no solo, tal y como a
menudo se ha interpretado, que la Olympia fuera una mujer desnuda, o que fuera
una prostituta. Hay muchos ejemplos anteriores y coetdneos de pinturas de
mujeres desnudas y de prostitutas. No es sélo que la desnudez de la Olympia
apareciera sin un relato mitolégico que hiciera que ese cuerpo de mujer no fuera

la mujer que era, sino que encarnara otra cosa distinta (una diosa, una princesa,
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una musa...) a ser una mujer prostituta3>0. El escandalo, dice Foucault, es donde

ubicaba esa pintura al espectador.

"Es decir, no hay tres elementos, la desnudez, la iluminacién y nosotros
mismos, que descubrimos el juego de la desnudez y la iluminacién; en
realidad hay una desnudez y un espectador que se halla en el mismo lugar
de la iluminacién; hay una desnudez y una iluminacién que esta en el
mismo lugar donde esta el espectador. Es decir, la propia mirada del
espectador sobre la desnudez ilumina a Olimpia. Nosotros la hacemos
visible: nuestra mirada sobre Olimpia es alumbradora, nuestra mirada
proyecta luz. Nosotros somos los responsables de la visibilidad y la
desnudez de Olimpia. Estd desnuda soélo gracias a nosotros, porque
nosotros la desnudamos; y la desnudamos porque al mirarla la iluminamos,
ya que nuestra mirada y la iluminacién son una misma cosa. Mirar un
cuadro e iluminarlo no es sino una Uinica cosa, una misma cosa, en el caso
de un lienzo como éste, por eso somos participes -como lo es cualquier
espectador- de esta desnudez y, hasta cierto punto, somos incluso
responsables de ella. Por tanto, ya han visto como una transformacion

estética puede provocar un escandalo moral."351

350 Fuera de ese relato que permite insertar la imagen de Olympia en los discursos
(morales) establecidos en aquel momento, la desnudez es, al parecer, mas
desnuda. Manet, dice Argan, "no tenia veleidades revolucionarias ni en politica ni
en arte. Pertenecia a una familia de la alta burguesia, frecuentaba la sociedad
elegante, viajaba y era amigo de literatos y poetas (Baudelaire y, mas tarde,
Mallarmé). Como pintor, se habia formado en el estudio de un académico
(Couture) y trabajando en el Louvre las obras de los maestros del pasado [...]
pero la inverosimilitud tematica del cuadro [refiriéndose a Almuerzo sobre la
hierba (1963)] no aceptaba mas que en parte, y con reservas, el programa
realista de Courbet. Su propoésito declarado es: «ser de su propia época», «pintar
lo que se ve». Pero eso no significa retratar a la gente o narrar los sucesos de su
tiempo..." ARGAN, ]. C. (1976) EI arte moderno. Valencia, Edit: Fernando Torres,
p.112-14.

351 FOUCAULT, M. (2005) La pintura de Manet. Barcelona: Edit. Alpha Decay, p.
46.
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El monumento a un mandatario erigido en piedra en mitad de una plaza ordena
la plaza, sefiala el lugar, instituye un orden urbano y valida un orden politico,
social, etc. Pero esa estatua ha sido hecha por alguien. La posicién de ese alguien
no solo tiene que ver con la identidad del retratado. No solo tiene que ver con la
institucion de ese orden social. Es la sensibilidad de un individuo, en un
momento, acerca de eso que tengo delante de mi. Veldzquez es Velazquez cuando
pinta a Inocencio X y cuando pinta un bodegén. Es Velazquez lo que yo recibo
viendo el retrato a Inocencio X. Que ese retrato instaure o no un orden pertenece
a otra experiencia que no es la estética. Ante ese retrato yo estoy en el lugar de
Diego Velazquez. A quien no conozco. De una época que no conozco. Con una
experiencia vital que no conozco. Sin embargo, no estoy junto a él; estoy en su si
mismo, como propio. En su proceso, en su realidad, en su tarea. Estoy en su
pintura. Ocupo la vacante que Velazquez el artista deja en la desaparicion de si
mismo. Porque, al contrario que la estatua, ese indice de posicién tiene

preeminencia, tiene permanencia, pero no ocupa el espacio de su posicion.

Es espacio que se libera en lo publico de todo orden, de todo saber, de todo
tiempo, y se reserva a lo humano. Un hecho netamente humano. Tan presente en
un cuadro del XVII, tan actual, como en cualquier objeto estético. Vacantes de
identidades, posiciones desde las que acceder a una percepcion sensible que sélo

tienen lugar en lo comun.

Puede que a esto se refiera John Keats, citado por Lyotard en ;Por qué filosofar?,

cuando dice:

“Un poeta es el ser menos poético que existe, porque no tiene identidad.
Esta constantemente informando o a punto de informar otro cuerpo. El sol,
la luna, el mar, los hombres, y las mujeres, seres dotados de impulso, son

poéticos y poseen algtn atributo permanente. El poeta no lo tiene; no tiene
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identidad; es seguramente la menos poética de todas las criaturas de

Dios.”352

0, dicho por Juan Ramén Jiménez:

"Yo, un representante de la humanidad como otro cualquiera, que vengo
llamandome convencionalmente para el publico, Juan Ramoén Jiménez, soy
hoy un perdido en tiempo y espacio [...] He intentado siempre formarme,

buscdndome sin mi nombre y buscando sin su nombre a los otros..."353

352 LYOTARD, ]. F. (1994) ;Por qué filosofar? Barcelona: Edit. Paidés Ibérica, p.
124.

353 JIMENEZ, J.R. (2010) Alerta. Madrid: Edit. Visor Libros, p. 31.
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ENTREVISTA CON IBON ARANBERRI

Esta entrevista tuvo lugar el 21 de junio de 2016 en Itziar, pueblo natal del artista
Ibon Aranberri. La conversaciéon arrancé hablando del proyecto que en ese
momento el artista estaba preparando, Makina eskua da, como parte del
programa de la capitalidad cultural de Donostia-San Sebastian (DSS2016EU). Se
transcribe la conversaciéon desde el momento en que empezamos a hablar, en
concreto, del trabajo Luz sobre Lemoniz. Se llevo a cabo un recorrido por la
genealogia del trabajo segin la experiencia de su autor y la descripcion del
contexto vivido desde el que se llevd a cabo. Algunas de las respuestas, o de las
expresiones, van ligadas a lo dicho anteriormente, pero son perfectamente
entendibles sin esas referencias, asi que no las hemos incluido a fin de permitir

una lectura mas agradable.

Empezamos hablando de Consonni y del arranque del proyecto Luz sobre

Lemoniz.

Ibon Aranberri- Entonces Consonni, bueno... nada que ver con la actual, tuvo algo
asi como un gestor, Franck Larcade354, pero los inicios fueron colectivos. No

colectivos en el sentido figurado, o de participacién, sino mas como de compartir

354 Franck Larcade, artista, estuvo involucrado en el proyecto de Consonni desde
el afio 2000 ocupando oficialmente la funcién de director de la productora. Papel
que desempeii6 hasta el 2006.
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unos sentimientos y unas ideas y unas ganas... fue un momento interesante, sin

duda.

De los artistas que ahora mismo seguimos quizas yo sea el unico que defiende
aquella idea de Consonni como artista porque los otros que estaban alli dejaron
de... bueno, digamos que se dedican a otras cosas. Entonces Consonni tenia que
ver tanto con ser estructura como con ser artista; con trabajar para Consonni o
apoyar a otros artistas que venian de invitados, etc. Para mi fue un lugar

interesante de relacién, cuando vivia en Bilbao, etc.

Luego me marché. Estuve dos afos fuera, habia vivido en Japdn, y a la vuelta, en
el afio 2000, se habia inaugurado el Guggenheim, coincidi6 con el cese de ETA, asi
que fueron como un cumulo de circunstancias todas ellas positivas. También
estaba esa resaca de los noventa ;no? Una especie como de pequefia utopia, que
realmente tuvo lugar, una nueva economia, etc... Ese deseo de que, de repente, el
arte pudiera competir con otras estructuras. Incluso proponer la asuncion de este

paradigma, del proyecto como nueva posibilidad.

Mi ultima exposicidn anterior habia sido con Abisal, y eso fue como en el 98. Los
socios de Abisal proponian exposiciones. Cada socio resolvia un afio de
programa. Entonces Abisal acababa de nacer, e Ifiaki355 me invitd para hacer una
exposicion, él era uno de los artifices de Abisal. Lomas356, Ifaki Saez.. Ahora
parece todo algo ingenuo, pero entonces habia un Bilbao oscuro, apocaliptico,
que se defendia, del cual Abisal357 era parte, y luego otros, que, no sé, que igual

habiamos escuchado musica pop... Fue muy dificil, porque hubo como un bloque

355 Ifiaki S4ez, artista.
356 Alberto Lomas, artista.

357 Espacio Abisal es una asociacion cultural sin animo de lucro fundada en 1996
por un grupo de artistas con el objetivo de generar una infraestructura eficaz,
sélida y creciente de apoyo a la creacion.
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de los que estdbamos ya en Arteleku con otra vision, y el Bilbao como, digamos...

depresivo-oscuro.
Jon Otamendi- Posindustrial.

[A- Si. Es que yo creo que en aquel momento no éramos conscientes de esta
realidad. Fue un choque total. Consonni era casi el otro extremo, de casi
economia de servicios. Yo aprendi mucho de Consonni en ese sentido. No tanto
por ser Consonni sino en aquello que luego supuso mi propia imposibilidad de

ser Consonni.

Lo que se proponia en Consonni era como una idea casi administrativa del arte.
Avanzar colaborativamente, desde la transparencia, como siendo un servicio
publico. Incluso en el discurso, alejado de la representacion del arte. Visto ahora
parece como una cosa sin importancia, pero era importante porque era también
aquello que nosotros percibiamos de lo que estaba sucediendo en otros lugares

de Europa. De hecho Consonni si que tenia cierta interaccidn a ese nivel.

JO- Pero por ejemplo, ese espacio alejado de la representacion del arte si suponia

algo importante, ;no? Porque eso si que era un cambio...

[A- Si, exacto, pero sin importancia en el sentido de lo que en aquel momento a
nosotros nos parecia posible. Jon Mikel358 tuvo una exposicién enorme en la
fabrica de Consonni, de hecho yo trabajé alli casi un verano entero de currela y él
tenia clarisimo que lo que le interesaba de Consonni era quiza la visibilidad y,

digamos, el lugar en la ciudad, no tanto el discurso institucional.

Para mi fue a la vuelta, pensar: "Vale, pues yo tengo que ser capaz de cocinar algo

con todos esos ingredientes".

JO- Disculpa. Para cuando planteas el proyecto este, ;cuanto tiempo llevabas ya

vinculado a Consonni? ;Dos afios vinculado a Consonni antes del proyecto?

358 Jon Mikel Euba, artista.
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[A- Si, yo en el 98 me fui a Japdn, y la vuelta fue en el afio 2000... pues afio y
medio, mas o menos. Pero habiamos ya hablado anteriormente, porque

realmente Consonni nace en el 97-98...
El ide6logo de Consonni fue Asier Pérez359.
JO- Ah ;si? Te iba a decir Larcade.

IA- No, no, Asier Pérez. Larcade es alguien que cae en ese momento en Bilbao, y
encuentra ahi como... ofrece la fuerza suficiente y la ambiciéon necesaria para
lanzarlo a andar. El ide6logo es Asier Pérez, no en un sentido figurado, sino por

su inteligencia.

Entonces me dije: "Pues yo realmente no tengo un proyecto, pero lo que si que
puedo es plantear una especie de plan”. Fue muy sencillo plantearlo: el nuevo
Bilbao, Guggenheim y aquel punto en el mapa que es Lemoniz. Se lo dije a Franck
y me dijo: ";Qué es eso? ;Ddénde estd eso?" Ese simplismo funcion6 para una

forma de comunicacién, nada mas.

Pero enseguida empezaron las diferencias con Franck. No tanto en el sentido
ideoldgico referencial, sino lo que tu dices, o sea, realmente no era un proyecto,
era una cuestion casi de conexiones. Y claro, Franck tenia otros intereses y no
estaba dispuesto a recoger todo ese legado, era dificil. Entonces yo lo que hice fue
inventar una cuartada que funcionara mediaticamente y que fuera el proyecto lo
que me permitiera trabajar, ocultarme y trabajar en otros estratos. Si esa idea
simplista del proyecto funcionaba no tenia ningin problema en que se llevara a

cabo. Lo ibamos a intentar, y si sucedia, pues estaba bien...

Ahi empez6 aquello... de hecho nos sentamos con Iberdrola... para darnos cuenta

de que realmente Iberdrola estaba muy interesado.

JO- Ah ;si?

359 Asier Pérez fue artista, su trabajo derivo en la fundacién de Funky Proyects,

empresa dedicada a trabajar en el sector de la publicidad.
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[A- Si, porque Iberdrola tenia un problema gordo con todo aquello, sigue

teniéndolo.
JO- Con qué hacer.

[A- Qué hacer en un sentido econémico, pero también en cuestion de imagen.
Evidentemente lo que hubiese hecho Iberdrola no era lo que nosotros
ofreciamos, pero también se daban cuenta de que la empresa como tal nunca
podia introducir una subjetividad mas alla de la corporativa. Y Franck Larcade, en

ese ambiente corporativo era un auténtico tiburén (risas).

Hombre, yo tuve que trabajar mucho alli mi propia condicién ética, realmente,
porque para mi eran lugares muy dificiles, pero bueno, me dije "vamos a
intentarlo". Porque tenia claro que todo aquello iba a generar algo; no tanto el

cumplimiento final sino... algo.

Luego lo que sucedi6 es que, no sé como fue... fue una bomba, cuando acab6 la
tregua... hubo un atentado, creo que fue una bomba. Consonni recibi6é enseguida

el aviso de que teniamos que olvidarnos de todo aquello...
JO- O sea que fue por la ruptura del cese.
[A- Bueno, tampoco de otra manera hubiese sucedido.

JO- A mi me hace gracia que en una de las cartas de Larcade a Garrido, le decia
algo asi como: "Queremos hacer esto y lo otro pero en ningin momento

queremos rememorar lo que sucedi6..". Claro, en esa negacién hay ya la
constatacién de un peligro, que si yo soy Garrido leo ese 'no' y digo: "Si, vale, no.

Mejor no nos metemos en esto".

[A- Pero Garrido36 era un tio sensible. Era consejero de Iberdrola, vicepresidente
en aquel momento, pero venia de una de esas familias... bilbainas que ocupaban

otros estamentos: fundaciones, la sociedad bilbaina... Un tio culto. Y la manera en

360 José Antonio Garrido, ingeniero, ocup6 distintos cargos directivos en
Iberdrola, llegando a la vicepresidencia.
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la que lo contaba Franck Larcade no era la manera en la que lo contaba yo.
Seguramente ambas maneras eran validas. Franck estaba obsesionado con los
fuegos artificiales, cuando para mi era puro pretexto. De hecho, siempre insistia
en que no tenian que suceder ahi, sino saber legalmente cudl podia ser el punto
mas proéximo a la central para que nosotros plantedaramos los fuegos: “Si es a cien
metros, a cien metros. Si es a un kildmetro, a un kildémetro. Pero no en el edificio,
ni siquiera emulando una especie explosiéon, para nada”. Por eso siempre
hablabamos de unos fuegos artificiales silenciosos, poéticos, nada espectaculares.
De alguna forma tenia que ver mas con el propio paisaje. De hecho, incluso, se
barajé la idea de acercarnos en barco, por via maritima y situarnos detras de
donde ahora se practica el surf, y que una gabarra, de esas que tienen mas
estabilidad, los lanzara desde ahi... Franck, evidentemente, estaba con su
espectaculo. Finalmente tuve que mantenerme firme y decir que no se trataba de

un simulacro.
JO- Totalmente, ni un forzamiento.

IA- Eso es. Sucedera siempre y cuando haya circunstancias. De otra manera no
tiene por qué suceder. Con lo cual, con la ruptura del cese de ETA acabé todo.

Esto fue como en el 2001, finales del 2001.

Con aquello yo no me puse nervioso. Franck si. De repente parecia que era algo

que teniamos que destruir, toda la documentacién del proyecto...
JO- ;En serio?
IA- Si...

Luego vino la organizacién en Donostia de Superkongresuas3él. Asier Pérez, Peio
Agirre y yo. Aquello fue una cosa... exitosa... pero realmente no estabamos de

acuerdo en nada los tres... aunque teniamos las ganas.

361 Superkongresua fue un encuentro de algunos artistas que entonces trabajaban
en la CAV, apoyado por Arteleku, Egia Kultur Etxea y Dononstiako Arte
Ekinbideak.
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En aquel momento todo aquel lenguaje para mi resultaba insoportable, toda la
autopromocidn de Superkongresua, y esta idea casi de... bueno que ahora es muy
comun... esa idea de autopresentarse, tipo TED... Siempre y cuando lo
entendamos como un artificio, como construccion, yo no tengo problema, pero no
como una posicién ideoldgica. Para mi era algo similar a lo que me pasaba con
Consonni. Era una especie de modelo, de manera que para mi se volvia posible.
No tengo por qué entenderme con Franck en ese sentido, siempre y cuando

estemos de acuerdo en unos términos de posibilidad.

En Superkongresua realmente no mostramos nada: teniamos un montén de
gente, un contexto... y luego fue como cuatro o cinco dias de mucha marcha. A raiz
de aquello recuerdo que, bueno el proyecto de Lemoniz ya estaba parado, pero
todo el mundo me preguntaba: ";Qué va a suceder?;Qué vas a hacer con los

fuegos?”, ";Con los fuegos? jYa da igual!" Pero el caso es que un afio después, se
organizé en Donosti una especie de cumbre organizada por Arteleku y la
Diputacién, en el Palacio Miramar, donde nos reunimos a puerta cerrada durante
tres dias, gente diferente.. Estaba Asier (Pérez), Manolo Borja (Villel) y un
montén de gente de primer nivel. La idea era que cada participante antes de la
reunion escribiera un texto, publicado como en una especie de libretos, que cada
cual tenia que presentar. Se iban a publicar todos los textos, traducidos, porque
ibamos a recibir todos una caja, una especie de encuadernacidén, y éramos mas de

veinte participantes y textos. Mi texto vino a raiz de mi detencion, justo antes, por

una especie de... Claro, es una tonteria visto ahora pero claro, en aquel momento...

JO- No, no. No era ninguna tonteria. El texto lo he leido, pero no dentro de ese
libreto. Yo ese texto lo encontré en los archivos que tenia Arteleku, redactado a

maquina por ti.

[A- Si. La detencidn fue un dia que iba andando a Arteleku, por el rio. En Arteleku
estaban de obras porque se estaba haciendo una especie de renovacién del

edificio, igual ti lo conociste después... y para ese reestreno Santi [Eraso] nos
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encarg6 una especie de elaboracidn, dentro de la institucién. Hubo dos encargos:

uno a miy el otro a Ritxi36z.

Decidimos que cada cual tirara por su lado. Yo propuse algo muy sutil, casi como
una naturalizacién absoluta, cuando en el otro bando optaron por una campafa
de marketing. Evidentemente salimos perdiendo. Ese momento fue para mi super
clarividente de las vias que luego se adoptaron y de las problematicas que
todavia permanecen, en el sentido de que cuando es algo que no es una
exposiciéon ;déonde se inserta lo artistico?, ;qué posibilidades ofrece?... lo que
sucede ahora con la capitalidad, Tabakalera, etc., la confusién absoluta, lo que td
decias, el artista Unicamente queda senalado como un profesional, con una
supuesta autoridad moral, en clave de contenidos, pero no como alguien que se
ubica en un lugar de poder, en un lugar politico vamos a decir, desde la

institucién. Sin embargo los publicistas, o mediadores, ya estan en ese lugar.
JO- Moviendo contenidos variables.

IA- Entonces para este trabajo yo redacté una especie de memoria y luego
encargué a una serie de gente que hicieran actuaciones concretas. Asier [Pérez]
acababa de volver de Amsterdam y le dije: "Tienes que meterte en la biblioteca de
Arteleku para hacer un libro a partir de la Biblioteca de Arteleku". A Ifiaki le hice
lo mismo, le hice un encargo a partir de la videoteca, no tanto el archivo de obras
videograficas, sino la propia documentaciéon videografica de los distintos
momentos de Arteleku. Y luego a otra gente también, como a Mattin363, que le
encargué una especie de... en la terraza en un momento dado en la inauguracioén,

tenia que suceder una cosa muy concreta de mucho ruido, una especie de...

JO- Una perturbacidn...

362 Ricardo Anton, artista.

363 Mattin Artiach, artista.
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[A- Una perturbacién pero no desde un ruido bruto, sino como una disonancia
vamos a decir. Claro, por otro lado estaban proponiendo una cosa celebratoria de
espectaculo. Asi que lo mio fue muy dificil... Entonces, cuando estaba preparando
aquello, yo iba andando hacia Arteleku tratando de recoger con una cdmara de
fotos huellas. Total que estoy haciendo la foto, veo algo, una especie de elemento
roto, interesante porque para mi se habia roto en un momento anterior, afios
atras quiza, desde algo que Arteleku habia producido o gente que Arteleku habia
traido, o alguien que no era del barrio y que pasaba por alli... como una especie
de efecto colateral de Arteleku. Entonces cuando estaba haciendo esa foto, en tres
segundos, me habian metido en un coche de secretas. No tanto por lo que yo
llevaba en la mochila, sino porque aparecia el cuartel de policia que habia
detras... El hecho de que encontraran luego esa documentacidn del proyecto [de

Luz sobre Lemoniz] fue una consecuencia inesperada, algo que complicé las cosas.

JO- Tampoco es de extrafar, ;eh? Si detengo a alguien y me encuentro con eso en

la mochila yo también lo detengo...

[A- Exacto (risas). Entonces aquello... a mi... bueno, que no fue gran cosa a nivel
de detencion, pero bueno, hubo momentos de mucha tensién... me generé mucha
ansiedad. Entonces yo no tenia ain ninglin objetivo con todo ese material, de
hecho habiamos decidido parar todo, para mi no tenia sentido continuar aquello,
recrear aquello para una exposicion ni nada, si no que aquello era como material
de trabajo, algo para una vitrina o yo qué sé. Pero fue a raiz de la detencién que
llegd una cuestion casi como intima, de decir, bueno, “pues si a mi me detienen
por portar este material lo que puedo hacer es hacer una edicién de tantos
ejemplares y repartirlo, entonces pueden detener a cualquiera o a nadie”. Una
manera de liberarme, una manera como de compartir la culpa. Evidentemente no
por aquello iban a detener a nadie, eso fue una circunstancia fortuita de varias
cosas, pero yo necesitaba mas como un sentir (in)consciente, una especie de
exorcismo. E hice una especie de edicidn limitada de los documentos que yo
reparti a cierta gente. Fue a raiz de aquello cuando empecé a notar que esos

materiales podian tener una vida propia.

JO- La efectividad de esos materiales.
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IA- Los propios materiales, daba igual qué tipo de encuadernacién o de
contenido, tienen una capacidad de hablar y de generar. Y después de aquello
Hinrich Sachs364, con quien mantengo una amistad y que fue de los primeros
artistas de Consonni, el que hizo la subasta de la tipografia vasca, me llaméd
porque estaba coordinando un proyecto en una exposicién internacional, en el
lago de Zurich365. Era basicamente un barco a la deriva, donde él habia invitado a
una serie de... coordinaban... realmente no era invitar artistas para hacer algo
alli, sino una especie de relaciéon que él habia maquinado donde se mostraban...
donde habia contribuciones que necesariamente no eran obra o no tenian esa
constitucion. Entonces él me dijo si podia participar. Me dijo que él estaba
completando un carrusel de diapositivas Kodak, de 80 diapositivas. Una especie
de narracién entre cosas diferentes y que a ver si veia posible a partir de Lemoniz
editar una serie de diapositivas, pocas. Para que luego las pudiera mostrar alli, en
el barco sobre una pantalla. "Vale" pensé, eso no es dificil porque yo tenia un
montén de material de ese tipo, pero jamas hubiera hecho una publicacién con
ello sino que era para mi una cosa de no sé, casi de mochila vamos a decir. Ahi

hice la primera versién de 12 diapositivas.
JO- ¢Iban en el carro con diapositivas de otros proyectos, de otros artistas?

[A- Si, si. Entonces, a partir de aquello, que funcioné muy bien, pensé: “Si eran 12
tengo que ser capaz de completar todo el carrusel desde lo mismo”. Y eso me
llevé como cinco afos. No cinco afios de trabajo, sino de... en un momento dado

cuando aquello me inquietaba lo retomaba...

JO- Porque mientras tanto esas diapositivas, esos carros, ya se fueron exponiendo

en distintos sitios ;no?

IA- Después...

364 Hinrich Sachs, artista.
365 TM-Guerrilla, Expo02. Zurich, 2002.
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JO- En el 2002, con lo de Guerrilla...

IA- Eso, es lo que acabo de contar de Hinrich.
JO- ;;Ah!! Vale, vale.

IA- Si, Si. No me acordaba del titulo...

JO- Guerrilla TM o algo asi...

[A- Si, exacto. Fue el comienzo. Y luego, la segunda vez ahora te lo voy a contar, es

que estoy reviviéndolo...

Ese mismo afio, fue otro momento singular. Visto ahora es un disparate, ;no?
Porque yo estaba entre Donostia y Bilbao por entonces. En Donostia por Arteleku
y Bilbao por via sentimental. El caso es que me dicen que van a venir unas
comisarias a Bilbao que vienen a reunirse con artistas para el Manifesta 4. Yo no
le presto ninguna atencion, y les dije: "tengo mejores planes” (Risas) Asi...(Risas)
Es que me parecia un rollo. El caso es que fui a Donostia a la biblioteca de
Arteleku, y Miren Eraso366, que me habia pedido hacer algo para una publicacién

de una amiga suya en Catalufia...
JO- Papers d'art.

IA- Exacto. Me dice: "Oye pues realmente tendrias que ir porque una de ellas es
Nuria Enguita3é?, etc.". También me llamé Franck y me dijo: "Oye Ibon, que
mafiana tienes que ir a una reunién con ellas, no me dejes colgado, porque
Consonni no puede decir que no". Asi que finalmente le digo: "Bueno, podemos ir
por la mafiana a primera hora a tomar un café antes de que vengan y ya
veremos". Finalmente fui. Nos habian convocado en la Sala Recalde en el edificio

de la Diputacién arriba, en un despacho. Subimos arriba, Franck se encarga de

366 Miren Eraso fue directora artistica y responsable del Centro de
Documentacion de Arteleku, asi como directora de su revista, Zehar.

367 Nuria Enguita, comisaria.
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hacer de anfitrién, nos sentamos, cierran la puerta y pedimos el proyector de
diapositivas. Yo habia acudido con una caja de diapositivas, no estas diapositivas
de las que estamos hablando, sino de trabajos en general. La cosa es que nos
responden que no hay proyector. ";Y ahora qué hago?" Claro, estaba
completamente bloqueado. Estaba Nuria Enguita, que no me conocia, una
comisaria francesa, Estefanie, y otra comisaria bulgara. La situacién para mi era
como "iDios mio! Ya lo siento, es una pérdida de tiempo..." Entonces fue como
"Pero ;no puedes contarnos otra cosa?". Y yo lo que no iba a hacer es sacar las
diapositivas y tal [Aranberri hace el gesto de mirarlas a contraluz]. Entonces, de
esa manera, digo ";Qué os puedo contar?", "Cualquier cosa". Y empezamos a
hablar de Consonni, como llego yo a este lugar, etc. Fue a partir de este relato que
luego acabé en Manifesta, eso lo tengo clarisimo, porque en ese momento, yo no
hubiera sido capaz de acudir sin nada a una reunién de ese tipo, a esa edad, que
fue en el 2002. Sin embargo, cuando no tienes nada puedes contar cualquier cosa.
No inventar algo, sino subjetivizar. Hablar potencialmente de algo que igual a
nivel de dossier nunca estaria. Entonces les hablé de este tema, y claro, luego
muchas veces lo he hablado con Nuria (Enguita)... ella no se acuerda tanto, pero
para mi fue un momento muy especial. Como conviertes aquello: la imagen no es

una imagen, es una posibilidad, lo demas es un relato. Y asi fue.

Un afio después llegd Manifesta 4, en Frankfurt. Mi idea inicial era que cierta
gente de aqui, cartelistas, pintaran el Guernica de memoria; pero luego fue una

cosa distinta.
JO- Fuiste con Iiiaki Imaz36s...

[A- Si. Lo que hice fue repetir esa misma operacién pero con gente que yo supiera
que tiene una capacidad de retener imagenes, no con cartelistas. Lo intenté
inicialmente, pero era super complicado. Entonces, alli, como también aquella

construccién estaba algo apartada, como debajo de un puente, fuera de circuito,

368 Ifiaki Imaz, artista.
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muy poca gente pudo ir, y entre los pocos que vieron la obra estaban los que

luego harian la Documentas3é? cinco afios mas tarde.

Aquello coincidié con el anuncio de que la siguiente Manifesta iba a ser en
Donostia. Roger370 pasd por las entrevistas de Donostia como uno de los posibles
comisarios para la Manifesta de Donostia, aunque al final no lo seleccionaron.
Pero si pas6 por Donostia y cuando estuvo en Arteleku, que es donde tenian lugar
las entrevistas, yo ya me habia alejado de Arteleku, ya no era usuario por aquel
entonces, pero estaban alli Peio (Aguirre) y Leire (Vergara)37!icon DAE372 y
Roger tomando un café con Leire le dijo: "Hay un artista que hemos visto en
Frankfurt que es vasco, ;igual le conocéis?" y ";Claro! {No lo voy a conocer!" "Pues
le contais que estoy haciendo una exposicion, a ver si podemos preparar algo".
Asi que ese mismo afio fue cuando mostré la del carrusel de diapositivas en
Ljubljana. Esa fue la segunda vez que exponia las diapositivas, en una exposicion
que se titulé Organizational Forms. Ahi ya eran 20 diapositivas, o sea era un

carrusel, el mismo carrusel de Kodak, pero con cuatro secuencias.
JO- Con espacios vacios...

[A- Recuerdo que era un contexto que yo no conocia, de antigua Yugoslavia, en un
sitio que habia sido un centro social, de pasado comunista, que ahora mismo
tenia un programa cultural general que incluia exposiciones. Era una gente muy,
cémo decir... amateur, completamente. Al dia siguiente quedé con Roger para
desayunar; fue una gran conversacién. Empezamos a hablar y Roger mostraba

como cierto interés, no tanto por curiosidad, sino por algo que él intuia que

369 La Documenta 12 fue la duodécima edicién de Documenta, la exposicion de
arte contemporaneo. Tuvo lugar en Kassel del 16 de junio al 23 de septiembre de
2007.

370 Roger M. Buergel, critico de arte y comisario.
371 Ambos criticos de arte y comisarios.
372 Donostiako Arte Ekinbideak.
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existia en todo esto... no en un sentido de visibilizar, sino en una idea mas de
estructura, como una forma, la propia forma, como una posibilidad; no tanto de

documentar algo, sino como forma...
JO- Si, si. Totalmente.

IA- Después de aquella produccién, que fue como la exposicién seminal que
hicieron ellos como pareja3’3, porque ellos venian del mundo del cine, de Viena,
etc. vinieron otras: Leipzig, Liineburg, que es donde daba clase de filosofia... El
habia trabajado con Farocki (Harun), de hecho acababan de hacer un libro juntos,
pero tampoco eran muy finos (Risas). Sin embargo eran gente muy... que
formaban parte de una comunidad artistica muy fuerte en Viena. Su interés era

mas, el teatro, el cine...

Y fue asi. A partir de aquella distancia, de situarme como en otro lugar y con otro
tipo de referencias, que pude ver una posibilidad de salirse de ahi, de abordar
esta idea como de secuencia de diapositivas y de ver que algo cambiaba en cada

version.

JO- Para mi es muy interesante esto que estas contando, porque yo en el texto lo
que he intentado ha sido reconstruir esto pero desde mi experiencia con este
trabajo, sin saber cudl era la secuencia real, sino con los documentos a los que

como publico habia podido acceder.

[IA- Es que las explicaciones que ha habido siempre hablan como muy de dossier
o muy de rueda de prensa... Nunca ha habido realmente una narracién explicita
de los hechos, vamos a decir. Y luego bueno, se convierte como en una cosa de
viaje... después vino Witte de With374, en Holanda, después en un museo de Miami

y luego en Barcelona la exposicion de Cémo queremos ser gobernados. Y ahi se

373 Probablemente Aranberri se refiere a Ruth Noack, pareja personal y
profesional de Roger M. Buergel junto con el que comisarié entre otras, la
Documenta 12.

374 Centro de arte contemporaneo en Rotterdam, Holanda.
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quedd. Mas tarde fue la exposicion de Barcelona en la Fundacién Tapies, que es
ya cuando intento poner el carrusel completo, pero desde entonces no lo he

tocado. Y no sé...

JO- Las distintas incorporaciones, o salidas de imagenes, esas variaciones
respondian a lo que td ibas trabajando. O sea, volver a verlo y decir: "Pues aqui

esto tal..."

[A- Era un trabajo casi de cocina, no era como una idea preconcebida, sino que
me interesaba mucho esa idea de montaje, de 'montagge’, de como engranaban

unas con otras.
JO- Como una edicién.

[A- Exacto. No tenia que ver en este caso con una taxonomia, una genealogia o
una idea, sino que basicamente sucedié como montaje. Eso era importante. Ahi ya
me alejé completamente de lo que es el edificio en si... se convirtié en una especie
de idea de paisaje de época... Reprimiendo incluso muchas..., muchos materiales
de gran iconicidad. Pero llegé el momento en que tampoco supe qué hacer con
todo eso y solamente en la exposicién de Barcelona decidi que no todo fueran las
diapositivas sino que habia capitulos del carrusel que adquirian ya como un
cuerpo propio, cultura, imagen, y que funcionaban con la escala. Incluso tuve la
idea de incorporar todos los proyectos que ha habido para Lemoniz. Eso lo tengo

pendiente todavia, proyectos que puedan haber sido reales (institucionales)...
JO- Si, lo de hacer un museo, etc....

[A- Exacto, incluso tesis, bueno, proyectos de fin carrera de la escuela de
arquitectura... Pero decidi parar. Tenia quizd en ese momento otros deseos,
empez6 a pesar muchisimo, no tanto por su componente, sino por el esfuerzo de
hacerlo. Si es cierto que durante ese tiempo hubo posibilidades de publicar algo

sobre esto, pero para mi no... publicarlo era también como encerrarlo.
JO- Y has mencionado lo de Papers d'Art de Miren Eraso...

[A- Si, pero en aquel momento estaba todo muy fresco. Yo no tenia esa

consciencia. Esa entrevista fue un poco simplista porque ella también estaba en la
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version de Consonni, no en la mia. Y se publicé aquello, pero fue mas como una
especie de inserto. Luego si que hice un dossier con todo lo publicado alrededor
de esto. También lo expuse en Basilea, en una exposicion que tuve alli, pero fue la
version anterior a la de la Tapies, y era diferente porque era como una individual

con varias salas, y aquello aparecia como obra.
JO- Ya, de eso he visto una foto por ejemplo.

IA- Y luego ya lo abandoné, y de hecho ni siquiera.. Bueno de esto de la
exposicidn de la Tapies hace ya cuatro afios, y nunca he encontrado de nuevo el
momento... bueno también estos cuatro afios me he dedicado a otras cosas. No he
estado en un trabajo de estudio, he estado... bueno, hice un proyecto en Korea,
luego estuve dos afios dando clases en Estocolmo.. Tenia una necesidad de

marcar esa distancia.
JO- Entendido.

[A- Pero yo creo que lo retomaré en algiin momento, ya para... no para concluir si
no para darle otro cuerpo mas en la linea de la Tapies, que a partir de ese

carrusel pueda construir algo fisico.

JO- Es que es muy interesante, porque yo sin tener ni idea, sin saber por dénde
iba a ir esta conversacion, he estado siempre interesado en este trabajo, como te
he dicho antes, porque tiene el valor de permanecer todo el rato activo para mi, o
sea, como que todo el rato puedo volver a pensar en este trabajo. En el texto,
porque ya esta escrito, consideraba que lo de Papers d'Art era muy importante
porque era lo que yo conoci por primera vez como publicacién, el hacer publico

algo que habia sido un proyecto no llevado a cabo.

[A- Bueno pues imaginate eso mismo, esa especie de limitacién de mi propia
imaginacién, o aquella vivencia, que en este caso ha sido super intima, casi
secreta, hasta llegar a esas exposiciones donde yo podia contar algo que incluso

aqui no hubiese sido capaz. No tanto por autocensura sino...

JO- Por no tener una distancia con la que tener agilidad.
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[A- Exacto. Necesitas algo que te libere. Entonces luego cuando, en Barcelona, fue
aquello de Cémo queremos ser gobernados, una exposiciéon grande, fuera del
MACBA375,etc, bueno parte en el MACBA parte en varios barrios de Barcelona, yo
estaba en Nueva York haciendo una residencia y me proponian alli colaborar con
activistas locales y este tipo de practicas de estas "en el barrio". Eso es algo que
yo puedo hacer en mi pueblo, o me da igual dénde, con aquella gente que me dé la
gana, incluso sin pasar por las estructuras del arte. Pero voy ahora [a Como
queremos ser gobernados]... en un momento de anti-globalizacién muy fuerte,
después de Génova, cuando en Barcelona surgieron unas agencias, y un circuito

donde Manolo Borja también tenia su prestigio, etc...
JO- Lo relacional y todo eso, ;no?

[A- Si. De hecho en los textos, en los libros, que lelamos en aquel momento era
Leo Bersani3’¢é. Luego otro italiano, muy bueno, ya te pasaré la referencia. Y uno
de los artistas que participaba ahi era Farocki. Habia cosas muy potentes, incluso
yo estaba como intimidado. Entonces, coincidiendo con aquello, Farocki dio un
taller. A mi me hubiera encantado ir alli, pero claro, era para otra gente, no me
sentia comodo. Por el hecho de que igual, aunque td no eres consciente, para una

gente mas joven, puedes...
JO- Representas algo.

IA- Yo queria ser alumno, no estar ahi... entonces habia empezado el curso y
cuando ya la exposicidn se present6 él me pregunté si queria plantear aquello en

su taller, y no me atrevi.
JO- Ah, ;no? jQué penal!

[A- Claro, si es que ya para mi era demasiado. No en la manera en la que él lo

planteaba, sino para mi...

375 Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona.
376 Leo Bersani, especialista en literatura, artes visuales y sexualidad.
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JO- Ya. O sea, ver ti mismo qué estaba pasando con eso, ;no?

[A- Claro. A mi aquello me superaba completamente. De hecho, primero: parecia
por mi parte como pretencioso, y por otro lado, a nivel practico, veia que no iba a
ser capaz. Pero bueno, de otra manera yo creo que adquirié como cierto sentido
cuando, sin necesidad de hablar del Pais Vasco, sin necesidad de hablar de una
época, sin necesidad de conocer unos sentimientos, aquello funciond. Entonces
aquello fue lo que me sirvid en el sentido de que, por otro lado es como una y otra

vez tener que hablar del pasado industrial de Bilbao, etc.
JO- Total.

IA- Todo sucedi6 por un viaje. Aqui no hubiera sido posible. Para mi, sin toda esa
circulacién, aunque el material hubiese permanecido igual, sin crecer y sin

transformarse, yo no hubiera sido capaz de llevarlo a otro lugar.

JO- Para mi es especialmente bonito que sin saber todo esto, yo habia sentido
todo esto solamente con... primero Consonni, luego la publicacién de Papers d'Art
y luego ya que existiera el carrusel. O sea, yo habia hecho esa mala genealogia,

pero con la seguridad de que contenia todo un determinado proceso...

IA- Lo que pasa es que después, cuando Consonni o aquella etapa de Consonni se

disuelve, lo que hicieron fue entregar el paquete al archivo de Arteleku.
JO- Si, con un DVD...

IA- De los trabajos. ;Qué sucede? Que yo ahi no participo. No participo porque yo
habia roto mis relaciones con el Post-Consonni, y Consonni sélo es capaz de
contarlo de aquella manera, quedaria como muy... ni siquiera germinal, estaba en
un relato muy preliminar. Entonces ahi nunca he intentado realmente volver a

recomponer todo ese relato...

JO- Claro. A mi la pena que me da es que yo nunca me he reconocido en los textos
que hacian referencia a este trabajo, nunca me he reconocido en lo que decian. Yo
decia: "Mi experiencia no tiene nada que ver con esto que estdis contando".
Porque esto es todo el rato un proceso de escritura, o de inserciéon de esto en un

discurso...
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[A- Porque tampoco siguieron después el mismo recorrido, ni mostraron interés.

Luego hubo el segundo intento. Consonni de alguna forma entendia que no habia

cumplido conmigo...
JO- ;Y empezasteis con el documental?

[A- Exacto. Tenian la sensacién de que no habian cumplido conmigo porque el
proyecto no habia sucedido. Entonces volvimos a vernos, a la vuelta de Nueva

York, y me dijeron "tienes que plantear otra cosa".

Durante todos esos afios con Consonni, para mi, de alguna manera quiza
inconsciente, habia algo de ruptura. Algo que todavia no se habia evidenciado,
pero que ya estaba sucediendo. Una frustracién mia, frustracién de que no
avanzabamos, pero también frustracidon de situarme en unos estadios que para
mi no eran cdmodos. Ideolégicamente si me podian situar ahi, pero en un sentido

biografico, existencial, para mi era un esfuerzo enorme.

Esta especie de comparativa la hice en Holanda en Jan Van Eyck Academie3”?,
donde me invitaron como profesor, de cdmo Consonni propone, en una época, en
un momento de positivismo, unas maneras de hacer muy ligadas a lo “Nike”, muy
ligadas como a unas estructuras posmodernas, que creen que de alguna forma la
subjetividad puede insertarse en esas estructuras... Lo que hemos visto después...
que “Nike” lo hace mucho mejor y sin tanto prejuicio (Risas). Pero bueno,
realmente yo estaba dispuesto a intentarlo, pero no lo disfrutaba. No lo
disfrutaba porque yo creo que mi cuerpo tenia otro ADN. Fue en ese mismo

momento cuando empecé con los proyectos de la cueva.
JO- Pero, ;A qué te refieres cuando dices insertar las subjetividades?

[A- Bueno, pues un modelo institucional basado en un trabajo colectivo... no

colectivo, colectivo puede ser otra cosa... trabajo compartido, transparente. Todo

377 Centro de arte contemporaneo en Maastricht, Holanda.
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a base de tablas de Excel, vamos a decir, esa idea de proyecto ;no?, que todavia

permanece.
JO- Es que ahi si que hay un problema. Una falsa idea de proyecto.

[A- Exacto. Proyecto entendido desde la tradicion italiana de los afios 80,
'Progetto’ tiene que ver con la transformacién, no es un proyecto, digamos, de

éxito.
JO- Eso es.

[A- Entonces yo, paralelamente, sin ninguna nocién clara, una cuestién casi...
como para desintoxicarme de aquello empecé como a otra cosa que para mi era

absolutamente alejada...
JO- Lo contrario.

IA- Que luego fui capaz de articularlo, pero mucho mas tarde. Y era como que
Consonni era con la transparencia, la idea de consenso, trabajar en una oficina y

no hay un acto ritual, sino que es un trabajo en equipo...

JO- A través de un aparato que igual no esta tampoco respondiendo a tu

necesidad.

[A- Si. Convertir todo en una especie de... todas las negociaciones, ayudas,
subvenciones, tener que pasar todo a dossier, reuniones, Diputacion, Instituto
Francés... para que el proyecto se pueda contar aunque adn no hubiera sucedido.
Era frustrante. A la vez empecé a dar las clases en la UPV, y luego me fui a la
cueva378... Para mi, a posteriori, lo he comprendido perfectamente porque supone
lo mas contrapuesto de lo que pudiera ser la idea de Consonni, o yo-Consonni, y
yo-otro, vamos a decir, que venia a decir algo que yo no lo compartia con nadie,

era silencioso, no tenia que dar cuentas a nadie, no pasaba por, bueno si, luego...

378 . Aranberri se refiere aqui al proyecto (Ir. T. n? 513) Cave, consistente en el
cierre fisico de una cueva en la localidad de Oiiati, Gipuzkoa.
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JO- Porque te habias puesto en contacto con Aranzadi37? o con....
[A- Exacto. Me dieron luego la ayuda de Caja Madrid, etc.

JO- Si, pero bueno, que es otra cosa. El peso de sentido lo llevas tu.
IA- Si, exacto. Era una cosa casi clandestina.

JO- Claro. Si, si.

[A- Pero yo no lo hacia de una forma politica y consciente. Yo venia mas de un
problema. La conclusién es, para mi, bastante... al cabo de un tiempo vino a
demostrar... bueno, es una conclusién que va en contra del propio idealismo, que
es como que los proyectos publicos no suceden. No suceden porque es la idea de
consenso y la idea de control, donde el espacio publico ha sido totalmente

sometido a la ley, donde el arte sélo puede funcionar desde un lugar comun.

JO-Y, ademas, que para que alguien lo asuma desde las instituciones tiene que ser

capaz de aportar unas garantias que el arte no es capaz de aportar nunca.

[A- Exacto. Entonces, con la cueva, inicamente cuando yo sé, cuando tengo todos
los ingredientes de que aquello va a suceder, es cuando yo lo comparto. Cuando
lo hago publico, cuando empieza a existir, pero cuando ya ha sucedido. Aquello
desde la metodologia de Consonni nunca va a suceder, ;Por qué? Porque no se
puede hacer. Entonces yo quiza en ese momento de dualismo no fui consciente,

pero si es cierto que a posteriori ha marcado muchisimo mi forma de hacer.

JO- Claro. En el texto intento establecer como una diferencia entre el proceso
personal del artista en el trabajo, y el momento en que eso pasa a publico, y en

que hay una ruptura...
IA- Sj, si, totalmente.

JO-'Y que hacer como que no la hay realmente es obviar algo que es importante,

que es lo que da el lugar politico, se lo da esa ruptura justo.

379 La Sociedad de Ciencias Aranzadi.
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[A- Totalmente. Entonces cuando retomamos la conversaciéon yo le planteo a
Consonni, a Franck, que podemos hacer una pelicula: "Cine de montana". Pero era

la misma coartada que la primera vez (Risas): ";Qué es eso? Da igual, jno existe!".
JO- Pero, ; Tt eres consciente ya de que...?

[A- Si, en ese momento si porque ahi en la cueva fue Asier Pérez quien me dijo:
"t no puedes hacer ese proyecto y que suceda para ti, y que nadie se haya
enterado y no hayamos tenido la oportunidad de participar". Y me lo dijo asi, en
plan facha: "No puedes hacerlo"; estaba enfadadisimo (Risas). Entonces dije:
"Vale, lo que puedo hacer es, antes del cierre definitivo, proponer un momento de
visita". Entonces bueno, hice un mapa, hice una edicién y lo reparti a cierta gente.

Coincidi6 con una nevada brutal, y nos organizamos en autobuses desde Bilbao...
JO- Son muy bonitas las imagenes.

[IA- Tres kilometros de silencio en la nieve, y para mi fue demoledor. O sea, fue un
sufrimiento total. La gente anduvo por la nieve sin hablar. Como una especie de
peregrinacion, sin saber donde ibamos... Esa caminata fue mucho mas fuerte que

la propia experiencia de estar en la cueva.
JO- Claro.

IA- Claro, desde una idea totémica, yo creo que para que ese momento de
desplazamiento de una masa funcione, tiene que haber una transformacién del
paisaje que modifique ese ritual bajo tus parametros. Y mi conclusién fue que
tanto arte abstracto no era necesario para que ese desplazamiento, esa manera
como de, entre comillas "politica”, de recorrer un paisaje pueda suceder como tal,

en si mismo. Y de ahi vino la pelicula, de hecho eso lo gestionaron...

JO- Pero, ;Crees que eso es asi? Porque al final el cerrar esa cueva si que acaba

justificando, es el elemento extrafio que justifica esa caminata.

[A- Si, totalmente. Estds enmarcando un espacio, que genera otro patrén de
conducta por esa alteracion. Pero yo crei entonces que era posible, desde la
propia deriva, en el propio desplazamiento, sin el icono, o sin una especie de

alteracién, o una cosa como que te una... Yo crei que era posible, siempre y
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cuando se estableciera una metodologia de trabajo brutal, en un sentido casi
como de ortodoxia modernista. Entonces de ahi viene la pelicula, bueno, el
intento de la pelicula, que al final fue lo mismo (Risas). El mismo final de una cosa
que ibamos a hacer, y que no sucedid, "Y ahora ;Qué?" Aquello supuso la retirada
total de Franck Larcade, no voy a decir por las consecuencias de mis dos lios... en
gran parte fueron decisiones vitales de alguien que tiene su familia en Iparralde
etc. Y Consonni empezaba a afrontar otro tipo de problemas. Si es cierto que
estos proyectos generaron una crisis institucional del modelo Consonni. Entonces
;Qué sucedio? Al final digo: "Bueno, no tengo la pelicula, no soy capaz de hacer la
pelicula, pero ya tenemos unos ejercicios de aprendizaje de una pelicula que
ibamos a rodar, y es de cuando ibamos al Pirineo a aprender c6mo se hace una
pelicula de montana. Y a partir de esos materiales es como hice luego la
proyeccion. Es cierto que de los dos proyectos de Consonni hay un salto de uno a
otro, porque el segundo ya adopta una consciencia, de esa imposibilidad; cuando
el primero realmente lo pretende. Pero también por medio de estar en otro
proyecto para mi es, entre comillas, algo que se vuelve real por el hecho de haber
recorrido unas vias.. como decir, antidemocraticas, en el sentido de lo que
entendiamos como arte en ese momento, en los 90. Esa paradoja me harté
completamente. No voy a decir que luego una de las lineas me haya convencido

mas que otra, pero esos dos polos para mi son los que, digamos...
JO- Delimitan el espacio de trabajo propio.
IA- Todavia estan como flotando todo el rato.

JO- Cuando realmente en los dos estan presentes las dos cosas. O sea como que,

en lo de la cueva también hay una parte de gestion y de...
[A- Exacto. De apertura.

JO- Y una parte muy intima. Y en lo otro también esta la parte muy intima, pero
parece que hubiera cogido mas peso la parte de gestion. Pero al final en las dos

esti lo mismo.

[A- Si, pero de una manera irresuelta.
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JO- Bueno irresuelta... Irresuelta para ti. Pero el resultado ahi esta y esta resuelto.
O sea, para mi es una cosa totalmente acabada y a mi me funciona. Yo me

enfrento a ese trabajo y...

IA- Ya, ya. Pero cuando yo, en esta etapa de Lemoniz, recuerdo que cogia el metro
hasta Plentzia, luego cogia el autobtis a Armintza, e iba andando sélo, muchisimos

dias, solo. No habia nadie...
JO-Ya, y eso ya es todo...

[A- Claro. De eso genero la necesidad como de dar sentido a ese proyecto de

Consonni, que era una cosa como alienante.

JO- Claro es que es muy duro eso, ;eh? Porque cuando dices lo del camino por
ejemplo, y los tres kildmetros andando en silencio lo Gnico que esta soportando
el sentido de todo eso eres tu, y te estas responsabilizando totalmente de eso

aunque no quieras.

IA- Por eso aquello para mi era como, me descolocé completamente. De hecho
recuerdo que esa misma noche habia una fiesta en Bilbao, en casa de Olaia
[Miranda] y estas, y era como un planazo... No fui capaz. No, porque yo tenia que

desaparecer urgentemente para unos dias.

JO- Pero es curioso también, Ibon, lo mal interpretado que esta tu trabajo.
[A- Ah, bueno. No sé.

JO- Cuando leo textos...

IA- No, no se ha escrito. Porque son textos normalmente que van surgiendo desde
una necesidad ajena, puntual... Y luego yo también soy bastante perezoso a la
hora de construir situaciones productivas para los demas, para corregir algo,

para resolver algo. Y lo puedo hacer yo, pero claro...

JO- Bueno, o igual no. Igual no hay que hacerlo, pero claro, cuando lees las... Yo no

sabia cémo ibas a hablar td de tu trabajo.

[A- Si yo tuviera que escribir todo esto me supondria mucho tiempo, muchisimo.
Lo puedo hacer, lo podria hacer.
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JO- Claro, eso sin duda. Pero también para mi hay algo positivo en no hacerlo.
IA- Pero tendria que encontrar una necesidad.

JO- Y desde dénde lo estas haciendo.

[IA- Exacto. Me tendria que resolver en algo.

JO- Claro. Para mi hay un riesgo muchas veces en que un artista hable de su
trabajo porque ocupa a la vez la posicion del autor y la del publico. O sea, ahi hay
una situacion paraddjica en la que parece que todo lo que tu digas estd mas

legitimado porque como lo dices tt, que eres el que lo has hecho...

IA- Eso mismo pasd en Barcelona, de otra forma, ese mismo naufragio sucedi6
con la exposicién de Barcelona: pudo haber una gran publicacién, pero no soy
capaz. Evidentemente era el momento, y parecia que todo el sentido lo tenia la

publicacidn, de todo lo que habia sucedido antes y durante la exposicidn.
JO-Y, ;Por qué no?

[A- Bueno, primero yo decidi invertir todos los recursos posibles en la exposicion.
De los dedicados a la publicacién, de mis propios honorarios, para que la
exposicidn no fuera una exposicion, si no que fuera mas como un suceso. Aquello
me mat6, porque una exposiciéon no te libera, una publicacién si. Digo en el
tiempo. Y fue cuando me ofrecieron lo de Estocolmo, y dije: "Me marcho, rapido".
Y luego de hecho, si que surgié la posibilidad mas tarde, desde una editorial de
Alemania, de hacer un monografico. Ponian dinero y todo. No fui capaz. No fui
capaz, o sea, mentalmente en ese momento no estaba dispuesto, no estaba
preparado, porque impone precisamente esto que estamos hablando. Algo que yo
tengo que sentenciar, yo tengo que pasar a limpio. Y yo entendia la exposicién
también como esa idea casi de ruina, algo que ha tocado fondo, que ya no, o sea,
que s6lo puede hablar de si mismo, no puede hablar de... La exposicién funcioné
muy bien en este sentido, pero claro, la gente implicada mal-entendi6... Por
ejemplo yo boicoteé totalmente a todo el departamento de educacién. No se
puede contar. O sea, no tiene sentido... Visitas guiadas de control. Si podemos
hacer otra cosa, pero no esa. Eso ya supuso un problema, la publicacién supuso

un problema, el hecho de que la exposicién no fuera itinerante, y que pararamos
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el barco alli, pues supuso mas problemas. Pero yo creo que la gente entendi6 la
exposicion. Tiene que ver con esos mismos limites. El limite en ese sentido. La
exposicién funcionaba mas como un trabajo, no como un conjunto de obras, sino

mas como un trabajo en si mismo.

Ahora intento comprimir todos esos estadios en un sélo acto, como un trabajo,
una cosa, no tanto como una especie de episodio de vida, sino que sea mas una
actuacién. Una publicacién seria muy dificil; a no ser que suceda por capitulos, o
por... en forma diferente, diferenciada. Pero bueno, lo cierto es que todos esos
antagonismos ;no? momentos de, no diria sufrimiento pero de choque, interno,
externo... al final siguen presentes, indican unos parametros. Y, si, evidentemente

la gente que escribe al final se basa siempre como en un canon.

Creo que para mi funciona mas, por ejemplo, a la hora de charla, a nivel de
conferencia. De hecho he hablado de este trabajo en dos charlas, siempre en el
extranjero. No seria capaz plantearlo de esa manera a nivel de cercania. Necesito
como otro contexto, por ejemplo en Alemania. Porque sé que hay una confluencia
de lo universal, sobre estos asuntos. Aqui, evidentemente, hay mucho prejuicio, y

en Bilbao esta todo estigmatizado.

JO- Pero esta es la clave de lo que para mi es importante, a pesar de lo que dices,
yo, sin tener esa distancia, he estado en esa situacion. En una experiencia de Luz
sobre Lemoniz que no tenia explicacién, que no tenia que ver con lo discursivo,
que no tenia que ver ni siquiera con la situacion socio-politica del 2000, sino que
a partir de todo eso se daba como una experiencia de otro tipo. Una experiencia
que si que era compartida, como algo mucho mas abstracto, que tenia que ver

mas con un posicionamiento sensible.

[A- Ya, ya. Pero esa dificultad es constante. No sé, ahora si que tengo en el
horizonte otra exposicién grande, como la de Barcelona, pero todavia no tenemos
fecha, ni como, pero bueno. Es algo que no viene ofrecido, tal fecha tal sitio. Puede
que suceda si yo soy capaz de que esas circunstancias de alguna forma cristalicen.
Pero si lo hago tiene que ser en el tiempo... y en este caso yo pretender ser mas...
no tanto la exposicién para una publicacidn, sino al revés: encontrar ya una idea

de publicacién que a su vez genere una exposicién, aunque sea en sentido
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opuesto. Pero exige, bueno no sé, como mucha fuerza mental para reducir esas
complejidades y esos fantasmas. Cuando luego los ofrecimientos son otros, una
exposicion de galeria y tal, lo resuelvo de otra forma, no puedo realmente
confrontarme. O sea, esto de Consonni, etc. es algo que ti puedes resolver desde
la vida, no desde el trabajo. Pero bueno, hay mil maneras, no necesariamente lo
colateral deja de, acaba siendo menor. No sé, es complicado, porque al final la

exposicidn es de gran, muchisimos requisitos, cumplimientos y tal.

Aqui380 ha pasado lo mismo, esto también ha sido como.. yo jamas hubiera
podido identificar esto, esto es lo que me interesa, es un proyecto, aunque yo
desconocia todo esto, y aunque lo conociera yo no podria realmente identificar
esos elementos de valor si todo ello no pasara una especie de concatenacion y

sentido como de conflicto, ;no?

JO- Porque ademas en ese conflicto y en esa concatenacion al final lo que hay es

una experiencia personal real, ;no?

[A- Si, aparte del discurso, de construir... Y bueno, yo creo que va a salir bien. Pero
bueno, al final hay algo en todo esto que igual lo he llevado, como he dicho antes,
por una via muy.. casi de auto-ficciébn. Pero es importante encontrar las
circunstancias que generan esas secuencias. Porque sino parece todo esto como

una redaccion auto-consciente.
JO- Muy bien, muchas gracias Ibon.

IA- Pues muy bien. Muchas gracias.

Fin de la entrevista.

380 Se refiere ahora a la exposiciéon Makina eskua da.
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Puede verse una diferencia entre la importancia que Aranberri da a la
publicacién de Papers d'Art y la que nosotros le hemos dado durante el texto.
Cronoldgicamente la entrevista de Miren Eraso se publicé en Papers d'Art en el
primer trimestre del 2001, y la exposicién de Guerrilla TM, de Hinrich Sach, se
llevd a cabo en el 2002, casi afio y medio después. En cualquier caso, lo
interesante de este desacuerdo es que sirve para aclarar algunas cuestiones

importantes.

Cabria la posibilidad de cambiar el texto y ajustarlo para que coincidiera con la
experiencia del autor, pero eso iria en contra de la légica de este estudio y, en
buena medida, en contra del sentido que en él se trata de dar a la participacién en
el espacio publico del objeto estético. El texto, se ha dicho ya, se ha tratado de
escribir en todo momento sin alejarse de la experiencia propia, tenida de Luz
sobre Lemoniz38l. El sentido del texto proviene, por lo tanto, de que sea esa
experiencia la que lo estructure, la que necesite unos términos y no otros, unos

autores y no otros, una continuidad discursiva y no otra.

Aranberri afirma, desde su experiencia de Luz sobre Lemoniz como autor, que no
es posible, en el contexto de la CAV, por afeccién, una aproximacién al trabajo
distinta de la que se da desde relaciones extraestéticas. Se refiere asi a las
distintas interpretaciones que de Luz sobre Lemoniz se han llevado a cabo por
parte de la critica y los comisarios. Esta ha sido otra de las cuestiones tratadas a
lo largo de la tesis: la dificil relaciéon de la experiencia estética con la restitucion

del relato discursivo.

381 Esta es la razén de que desde el principio se decidiera llevar a cabo la

entrevista con el autor una vez acabada la redaccién del texto.
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Puede verse, sin embargo, que la experiencia de Luz sobre Lemoniz desde la que
se ha escrito este estudio es coincidente con la que Aranberri cree que no puede
darse. De hecho, es precisamente eso lo que este estudio trata de poner en valor.
Una experiencia sensible que no tenga que ver con la coyuntural actualidad del
trabajo, ni con la informacién que traslada, sino con la posibilidad de una

experiencia estética a través de esos materiales.

Es normal que Aranberri dudara de la capacidad estética de Luz sobre Lemoniz en
el contexto original, por la dificultad de que se dé la ruptura necesaria para su
funcionamiento discontinuo, para su funcionamiento estético. Mientras el autor
tiene una experiencia personal, que abarca desde su deseo original hasta las
distintas apariciones en publico pasando por todo el proceso gestante, la
ubicacién del resultado en el espacio publico disuelve ese vinculo intimo y lo
presenta como un hecho comin, un resultado cultural. Ese transito de lo privado
a lo publico permite la contencién, en el hecho artistico, de esa afectividad latente
(escindida del autor y a la que nos hemos referido durante el texto) que permite

la puesta en marcha de un proceso personal basado en lo comun.

Es desde la posicidn de publico desde donde nos hemos aproximado, es desde la
posicién de autor desde donde Aranberri posiciona este trabajo, pero es, como
decia la critica y comisaria Beatriz Herrdez en uno de los textos recogidos, el
propio trabajo, Luz sobre Lemoniz, el que continuard dando lugar al espacio

sensible que permita estas y otras experiencias.
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B. SOBRE LA POSICION DEL AUTOR: A PARTIR DE UNA SELECCION DE
TRABAJOS PLASTICOS PROPIOS LLEVADOS A CABO ENTRE EL 2013 Y EL
2016
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INTRODUCCION

Senaldbamos como hipdtesis de partida la capacidad del arte de preservar un
espacio doble: de representacién de la singularidad del sujeto por un lado, y de

experimentacidn de esa singularidad con base en lo comun, por otro.

Para que esto pudiera darse hemos dicho que seria necesaria la desocupacién por
parte del autor de esa posicion desde la que el objeto estético ha sido realizado,
diferenciando dos posiciones distintas: la del artista, que como sujeto social se
dedica a la produccién de objetos estéticos, y la del publico, que los usa para una

experiencia estética basada en la existencia de ese ambito cultural llamado arte.

Aqui da comienzo la segunda parte a la que nos hemos referido en la
introduccién: los trabajos practicos llevados a cabo en el tiempo de redaccién del

texto.

La imposibilidad formal de presentar el trabajo tal y como es nos lleva a
presentar imagenes de registros de los distintos resultados y una seleccién de
documentos usados durante su elaboracién. La intencién de esto es permitir la
aparicion de algo asi como un ambiente, que lleva a la definicién de un

determinado resultado.
Es importante sefialar que al referirnos a la practica no nos referimos sélo al

trabajo de elaboracion de determinados resultados plasticos, sino a la relacién

entre ese trabajo de elaboracion y la toma de una posicién sensible.
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