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Resumen

Veo este mundo en el que me muevo, quizd no sea exactamente igual
a tu mundo, quizd mi manera de encontrarme con él no sea igual que
la tuya, quizd en esta época no nos relacionamos con el mundo igual
que en épocas pasadas... Cada cultura ha hecho un dibujo distinto
de ese mundo en el que se ha desarrollado su experiencia, y cada
dibujo, cada representacion ha dado lugar a una interpretacién sobre
la realidad y por ello, a una peculiar manera de ver el arte. Hoy en dia
necesitamos remodelar esa inferprefacion, redibujarla, quizd comenzar
a hacer un nuevo dibujo para que nuestra culiura siga regenerdndose
y transformdndose; para que nuestro modo de hacer sea cada vez mds
fresco y mejor para todos y permita nuevos dibujos, inferprefaciones y
maneras de hacer arte.

Abstract

| see this world in which | am drifting, which may not be exacily the
same as your world... perhaps the way | come info contact with it differs
from yours... perhaps we do not currently relate to the world in the same
way that people did before us. Each culture has presented a different
skefch of that world wherein their experience has developed, and each
skeich, each representation, has led to a different interpretation of
reality, and, hence, to a peculiar way of inferpreting art. Currently, we
need fo remodel that interpretation, re-sketch it, perhaps starting a new
sketch so that our culture can continue to regenerate and transform itself,
so that our way of handling the same can turn out fresh and a better
option for all and enable new sketches, interprefations and ways of
rendering art.



1. Dibujar el mundo

El dibujo que hemos ido haciendo de la realidad ha variado mucho
hasta llegar al concepto de hoy, pero no es mds que una representacion
y quiz& deberfamos comenzar por hacernos conscienfes de la fuerte
conexion entre lo que nos llega como realidad exterior y cémo la vivimos,
interprefamos y expresamos, y a partir de ahi, comenzar un nuevo modo
de hacer realidad y de hacer arte. Sabemos que la experiencia del
exferior es un conjunfo de percepciones que nos llegan a fravés de los
sentidos. A partir de ellas, nuestra vision del mundo se configura de manera
simbdlica, inferactuando aspectos racionales y ordenados junto a ofros
cadticos, instinfivos e interpretados subjetivamente.

El que una cosa sea algo para nosofros v siga siendo justamente esa
cosa depende del hecho de que fijemos su «posicién» dentro de la
totalidad del espacio intuitivo. la cosa viene siendo un corte practicado
en la totalidad del mundo fisico, pero reorganizado y esfructurado en
un fodo coherente por la consciencia. Lo real percibido es real, pero es
algo real para nosotros, relativo a las condiciones de nuestra existencia.
Nuestra consciencia organiza con los medios que le son propios una
realidad que puede dominar tanfo mejor cuanto es consecuencia de sus
esfuerzos. La realidad no es una ilusién, pero no es real, no es verdadera
mds que para nosotros. Dicho de ofro modo, si nuestras capacidades
sensoriales, nuestros umbrales perceptivos fuesen diferentes, es muy
probable que nuestro mundo también lo seria al mismo tiempo!.

Pensar es representar, traer ante si las cosas como representadas. Lo
representado es aquello de que tengo conciencia. Todo tener conciencia
de algo es, también, conciencia de si: todo «pienso» es siempre «pienso
que pienso». Como Kant dird, el «yo pienso» tiene que poder acompariar
a fodas mis representaciones para que ésfas sean algo para mi, para
que sean, sencillamente, representaciones. El yo aparece entonces
necesariamente como el sujeto o fundamento que esté debajo de toda
represenfacion y que la hace posible?. la idea de representacién no es
simplemente un reflejo inocuo de algo presente, sino el resultiado de un
hacer de la subjetividad, de sus propias fuerzas y capacidades. Podemos
ver que las formas del pensamiento y las del lenguaje constituyen una
unidad indisoluble®, y necesaria para llegar a esa conceptualizacion
del mundo, pero lo cierto es que quizd nunca llegariamos a entender
qué es realmenfe una manzana aunque nos frasmifieran su definicion,
composicién o concepto, si no fuviéramos la simple vivencia de la
manzana. Del mismo modo, el arte nos da este tipo de conocimiento
basado en la vivencia, este modo primordial de acercarnos al mundo
y experimentarlo sin todavia racionalizarlo, utilizando solamente la pura

1 Jean Mitry, «La Semiologfa en tela de jui-
cio», Ediciones Akal, Madrid 1990 (p. 31).

2 Ramon Rodriguez, «Nihilismo y Filoso-
fia de la subjetividad», Revista. Cuadernos
de critica a la cultura, n.° 23. Ed. Archipié-
lago, Madrid 1995 (p. 82).

3 Ramon Rodriguez, «Nihilismo y Filoso-
ffa de la subjetividad», Revista. Cuadernos
de critica a la cultura, n.° 23. Ed. Archipié-
lago, Madrid 1995 (p. 82).

FABRIKART
117



4 John Volkelt, Phéinomenologie und Meta-
physik der Zeit, Munich, 1925 (p. 23).

5 Ernst Cassirer. «Filosoffa de las Formas
Simbdlicas», Fondo de Cultura Econémica,
México, 1975. Tomo II (pp. I57ss).
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expresion o la observacién, o la «reflexion» a medida que observas,
expresas y analizas.

«El fenémeno de un mundo intuitivo no puede enfenderse y ni siquiera
describirse a no ser por el hecho de que los fenémenos de la conciencia
no se le presentan a ésta vagamente como imégenes meramente
momenténeas sino que lo «dado aqui> apunta a un «no aqui» y lo
«dado ahora» remite a un «no chora» anterior o posterior. «Mi vivencia
del chora presenta dos aspectos, se siente como viniendo del «antes» vy
transformandose en el «después». Cada ahora es para mi un evanescente
«recién-haber-sido-presente» vy, por ello mismo, también trénsito a ofro
ahora, esto es, a un «eciénatinnohasidopresente»?. En esta capacidad
de «ver hacia adelante y hacia afrés» reside la funcién bésica especifica
de la «razén» humana®. Segin donde coloquemos el acento intelectual
y emocional, resultan disfinfas concepciones e interpretaciones mitico-
religiosas del acaecer del mundo, y a partir de ahf las diferentes formas
de arte.

2. Lo simbdlico y la memoria creadora

Nuestros senfidos perceptivos <humanos» estdn funcionando mucho
antes de que podamos explicar o reflexionar sobre lo que estamos
capfando, pero esto no es un impedimento para que nuestro mundo
simbdlico comience ya a generarse. En el momento en que, en la infancia,
comenzamos a conquisfar la posicion vertical para dar nuesfros primeros
pasos, ya estamos asentando en nuestro subconsciente, la base para que
esa verticalidad se vaya identificando con la idea de «afén de superacién»,
elevacion espiritual o moral, divinidad efc... y todo lo que esté a nuestra
misma altura, se ird identificando con lo igual, el horizonte, el mundo
de los hombres. Asi comenzamos a generar nuestro mundo simbdlico, vy
nuesfro mundo en general, porque no es algo que estd fuera de mi, sino
que yo «lo vivo» porque lo experimento a través de mis sentidos: Lo percibo
a través de algo que estd en mi y es reflexionado por mi y por lo tanto
<o vivo» de una manera subjefiva. Es al inferactuar con ofros, como voy
viendo que mi mundo, el tuyo y el de ofros, coinciden en muchas cosas y
ast desde la infersubjefividad vamos llegando a la objefividad.

Vemos como el primer paso para el conocimiento es la percepcién,
las sensaciones, las impresiones todavia no racionalizadas, pero si
registradas una y ofra vez, de modo que la memoria adquiere una
significaciéon creadora en la estructuracion del mundo de la percepcién.
<kl andlisis de la conciencia no puede conducir nunca a elementos
«absolutos», ya que es justamente la pura relacién la que rige su



consfruccién»®. Sélo de ese ir y venir de lo «representando» a lo
«representado» resulta un conocimiento del yo y de los objetos v en ese
proceso captamos el verdadero pulso de la conciencia cuyo secrefo
consiste justamente en que cada pulsacion crea mil conexiones.

Segin una expresion de Goethe, todo mirar se convierfe en un contemplar,
todo contemplar en un reflexionar y todo reflexionar en un enlazar, de
modo fal que con sélo echar una atenta mirada al mundo teorizamos
ya’. lo verdaderamente simple, el elemento Ultimo de toda realidad no
lo hallamos nunca en las cosas, sino que tiene que ser localizable en
nuestra conciencia®. Todos los modos como el hombre se enfrenta con
la reclidad, fienen un aspecto simbdlico, es decir, estan fundados en
simbolizaciones. El hombre, manifiesta Cassirer, es «un animal simbdlico».
la cultura humana —ciencia, arte, religién, éfica, politica— se consfituye
dentro de una frama de simbolizaciones®. Algo tan propio del arfe como
la capacidad de crear es una caracteristica intrinseca al ser humano
que se manifiesta ya desde los primeros momentos de su relacién con el
mundo.

3. Como nos orientamos en este dibujo del mundo

Conocer es orientarnos tedricamente en la realidad, es hacer un dibujo
de ella y como foda orientacién humana, sucede segin un sistema cultural
de normas y preceptos cuya apropiacion personal decidird cémo serd ese
dibujo, esa teorizacién nuestra, esa visién inferpretativa sobre lo que el
mundo es para nosofros. Esos esquemas de valor relativamente integrados
desde los cuales ordenamos nuestra experiencia, son consecuencia del
proceso de apropiacién en que consiste la historia personal. «la persona
se constituye en su frato con la realidad, apropiando o rechazando,
descubriendo u obturando las posibilidades que se le van proponiendo
a lo largo de las situaciones en que aconfece su historia»'9. «la realidad
viene siendo la arficulacién de un conjunfo de percepciones, sensaciones
y emociones de este esfar en el mundo que vamos desarrollando en
nuestras relaciones comunicacionales con el «ofro» que como «yo», parece
esfar inmerso en esa misma corriente vital!!. Es enfonces una simulacion
por consenso con nuestros semejantes, una simulacién que ademds va
cambiando con la cultura y los avances de la ciencia. «las feorias de la
relatividad y cudntica han relativizado atn mas el carécter objetivo del
mundo. El psicoandlisis ha relativizado la aufoconciencia del sujefo. ..
Parece que el mundo es una cuesfién de interfaces»'2, de barreras o de
puntos de encuentro con la realidad. «Otto Rosler plantea la posibilidad de
que nuestra realidad no sea sino ofra clase de realidad virtual, en la que
nos hemos convertido en observadores internos y, en consecuencia nuesfra
realidad objefiva Unicamente es el lado interior —endo— de un mundo

6 Ernst Cassirer, «Filosoffa de las Formas
Simbdlicas», Fondo de Cultura Econdmica,
Meéxico, 1975 (p. 239).

7 Idem (p. 28).

8 Ernst Cassirer, «Filosoffa de las Formas
Simbdlicas», Fondo de Cultura Economica,
México, 1975 (p. 37).

9 J. Ferrater Mora, «Diccionario de Filoso-
fia». Circulo de Lectores, S. A. Barcelona,
1991 (tomo I) (p. 449).

10 7ubiri, X., «Naturaleza, Historia, Dios»,
Madrid, 1944.

11 Karl Schuhmann, «Husserliana», 111, 61,
Ergénzende texte, Viena 1912-1929.

12 Weibel, Peter, «Realidad virtual: el en-
doacceso a la electronica». Giannetti, Clau-
dia (comisaria), art. de Media culture, de:
ACC L’Angelot, 1995 Barcelona, Espaifia
(p- 20).
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13 (Cilleruelo, Lourdes, «Arte de internet:
Génesis y definicion de un nuevo soporte
artistico (1995-2000)», Servicio Editorial
de la UPV-EHU, Pais Vasco, 2001.

14 Weibel, Peter, «Realidad virtual: el
endoacceso a la electrénica». Giannetti,
CLAUDIA (comisaria), art. de Media cul-
ture, de: ACC L’Angelot, 1995 Barcelona,
Espafia (p. 21).

15 Gjannetti, Claudia, «Arte en la era elec-
trénica, perspectivas de una nueva esté-
tica», Art. Estética de la simulacion, de:
ACC L’ Angelot, Barcelona, 1997.

16 (Realidad virtual: el endoacceso a la elec-
trénica». Giannetti, CLAUDIA (comisaria),
art. de Media culture, de: ACC L’Angelot,
1995 Barcelona, Espafia (pp. 9-24).

17 Martinez Gorriardn, Carlos, «El arte no
es un Lenguaje. Naturaleza y efectos de una
Metdfora Reductora». (art.) Arte y Estética:
Metdforas de la Identidad. Departamento
de Cultura y Turismo. Diputacién Foral de
Guipuzcoa. 1991 (pp. 32).

18 Jung, Carl G., «El Hombre y sus Sfmbo-
los». Luis de Caralt Editor, S.A. Barcelona,
1976 (p. 266).

19 Marchdn Fiz, Simén. «La Estética en la
Cultura Moderna». Alianza Editorial, S.A.,
Madrid, 1992 (p. 91).
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exterior —exo—, al que no tenemos acceso. Entonces el mundo es relativo
y queda condicionado a nuestra perspectiva como espectadores.»'3 Vamos
captando las huellas de la realidad y haciendo una representacion a base
de fragmenios en donde los espacios vacios van quedando més allé de
los limites de nuestra piel, de nuestra interface. «Nosofros no interactuamos
con el mundo, sino Unicamente con la interface de acceso al mundo»'4.
«la realidad no es un hecho dado, preexistente, sino una construccion,
y nuestro conocimiento no es del fipo reproductivo, preexistente, sino del
fipo creatfivor»'?. El conocimiento fiene relacién directa con la experiencia
del sujeto, y no con un mundo externo independiente. «Reconocer la
posicién central que ocupa el observador es bdsico para dilatar las
fronferas que limitan nuestro propio mundo, y por consiguiente, el mundo
del arte»'®. Nuestra faculiad de representar y simular la realidad implica
que podemos aproximarnos al orden de la existencia y atraerla para
que sirva a los propésitos humanos. Una buena simulacién, sea ésta un
mito religioso o una teorfa cientifica, nos da un senftido de dominio sobre
nuestra experiencia. Cuando se dan grandes cambios mentales, en el
comportamiento y en la comunicacion entre los humanos, cambia nuestro
concepto de la realidad y por tanto del arte. Ha sido la comunicacion la
que ha hecho posible sacar el —endo—, lo subjefivo del hombre hacia
los ofros —endos— para conseguir crear una «realidad» o mejor, una
representacion de la realidad que pudiera servirmos de escenario para
vivir. Y cada época, sin descanso ha realizado su tarea de inferprefar y
reinventar el mundo en un constante derroche de creatividad. La fantasia,
unida a la capacidad creativa ha sido siempre el motor que ha hecho
avanzar a la humanidad: Primero nos imaginamos volando y luego
inventamos el avién. Nuestra capacidad de sofiar es infinita y poderosa.

la pintura y la escultura, todo arte, es en primer término expresion de ideas,
de conceptos, de sentimientos. Frente al aprendizaje rutinario, el pensamiento
creafivo que no reproduce exactamente lo que se le ha ensefiado, sino que
encuentra soluciones nuevas, resulia especificamente humano. «lo que sea el
arte dependerd, en buena medida, de las nuevas metdforas que, en lugar de
reducirla, amplien nuesfra comprensién y conocimiento fanfo de lo estéfico
como del mundo en que lo estético cobra sentido»!”. <«El arte busca dar
forma visible a la peculiar manera que tiene cada cultura de ver la realidad,
y de ese modo las obras de sus arfistas, son una expresion simbdlica de
ese mundo.»'8 «lo estético, pues, es un dominio imaginario disconfinuo y
frogmentorio; no es eferno, sino histérico, fugitivo.“»‘o.



4. El tejido de las diferencias

Si la realidad es lo que estd presente en cualquier instante dado, ocurre
que el momento presente no es sino un producto de la relacion entre
el pasado vy el futuro. Algo puede esfar sucediendo en un momento
dado sélo si el instante estd dividido desde dentro, habitado por el
«no presente». «No hay un significado Unico y exclusivo, una verdad
Gnica, hay un tfexto plural en significados y femas, diseminados, cuyas
diferencias engendran el significado»?°. Cada elemento del sistema,
estd desplazado con respecto a sf mismo, asi es también como pierde
su valor de inmediatez, y se convierte en aquello que de antemano ya
era: un pliegue, una huella de un origen siempre diferido... «Representar
es asf, el afanoso cubrir un abismo que sélo la representacién desgarra,
simulacién de st misma, simulacro de simulacro. No hay un absolufamente
offo; no hay una reserva presenfe como ausencia, como abismo, sino
el elemento que se desdobla. la verdad no acontece en el orden
del conocimiento, sino en su desorden, como lo desplazado, como
perturbaciéon o desplazamiento absolutamente irreductible a lo ya dado
y, por fanto, inquietante»2!. Origen siempre diferido, no-origen, presencia
siempre reconstruida, repeficién, simulacro, featralidad sin referencia,
multiplicacién de las representaciones, de los dobles, enmascaramiento
del sujeto de la mimesis. Mimetfismo y mnémé (memoria) estan fuertemente
asociadas, la memoria es una forma de mimetfismo o representacién.
En el Filebo, Sécrates describe la memoria en términos especificamente
miméticos, como cuadros pintados en el alma. las relaciones mimétficas
se pueden considerar relaciones enfre una representacion y ofra, en vez
de enfre una imitacion y un original. «los fextos que afirman la plenitud
de origen, la irrepetibilidad de un original, la dependencia de una
manifesfacién o derivacion de una copia, pueden revelar que el original
es ya una copia y que fodo comienza con la repeticion»?2.

Paulatinamente, el arte moderno de la identidad se ha ido fransformando
en un arte de la diversidad, y con ello, el proceso creativo se sitia
en el centro de la atencion. El mundo y el ser, con sus enigmas, con
sus contradicciones, son ahora los temas principales de referencia y
penetracién. los artistas fratan de entender lo singular del aconfecimiento
de indole creativa, que tan marcadamente se distingue del pensamiento
reflexivo. «El desplazamiento progresivo de la atencién del arte es hacia
los limites, las sefales de la diferencia, hasta el punto de convertirse en
tema principal —cuando no exclusivo— del arte confemporéneo. los
limites como ficcién de una diferencia... repeticién, fragmentaciéon vy
espacio enfre los fragmentos, marcan esa diferencia que nos aleja del
origen. El fragmento es parte nostélgica de la unidad; el fragmento seria
una parte ensimismada en su obsesién de tofalidad. la fragmentacion

20 Antonio Bolivar Botia, «El estructu-
ralismo: de Levi-Strauss a Derrida». Cin-
cel, Madrid, 1985 (pp. 175, 176, 178, 181
y 182).

21 Angel Currds Rdbade, «Heidegger: El

Arduo Sosiego del Exilio», Anales del Se-
minario de Metafisica. (Madrid), XII (1977)
(pp- 92-94).

22 Jopnathan Culler, «Sobre la Deconstruc-
cién». Ed. Cadtedra, S.A., Madrid, 1984.
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23 Moraza, Juan Luis, «Seis sexos de la di-
ferencia. Estructura y lfmites. Realidad y
demonismo». Departamento de cultura y
Turismo. Diputacién Foral de Guiptizcoa.
1990 (p. 26).

24 Mariano Pefialver, «Derrida: La elipsis
necesaria». Articulo de la revista Anthropos
n.° 93, Barcelona, 1989 (pp. 45-47).

25 (. de Peretti della Rocca, «J.Derrida:
Texto y Desconstruccién». Prol. de J. De-
rrida. Anthropos, Ed. del Hombre, Barce-
lona, 1989.

26 Derrida, Jacques, «Mdrgenes de la Filo-
soffa», Madrid, Cdtedra. 1994.

27 Wagensberg, Joge, en «Arte en la era
electrénica. Perspectivas de una nueva esté-
tica». En Giannetti, Claudia (editora). ACC
L’ Angelot, Barcelona, 1997.

28 |, Hassan, «Paracriticisms», Chicago.
1975 (p. 50).

29 JF. Lyotard, «The Postmodern Condi-
tion», Minneapolis. 1984 (pp. 60y ss.).

30 Jdem (p. 16).
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en el arfe modero puede ser entendida, bien como la atencién a
multiplicidades complejas y contradiciorias, o bien como la obsesién por
las partes formales, en un culio al fragmento y al espacio vacio»??. La teorfa
de la obra abierta no es ofra cosa que una poética del pensamiento serial
el cual se dirige hacia la destruccion de cualquier pseudo-universal, pues
cualquier absoluto es reconocido no como constante sino como histérico.
«El pensamienfo contempordneo se hace eliptico porque su trabajo es
el de la dispersién y el de la diseminacién»?4. «lo que le imporfa es el
haz, el tejido, la diseminacién de esfructuras, el entrecruzamiento de
aquellas»?>, un tejido en el que lo que nos importa son esos calados
de la trama, esos vacios del confinuo que consfituyen el modo elipfico
de ocupacién del espacio. «En la Era de la Ausencia, no tenemos un
fundamentoraiz, una verdad Unica, sélo tenemos fragmentos de verdad
y espacios vacios. Ausenfe la realidad del Ser fofal y dnico, sélo nos
quedan los espejismos, las simulaciones, las alegorias de la ausencia.
lo presente se convierte en signo del signo, en huella de la huella»?,
se trata de una estética de la huella y del vacio, en la que las formas se
dislocan, se desplazan en redes y espirales, se pierde el centro, se busca
la piel, lo marginal, «asi en un primer momento, el simbolo se representa
a través del asesinafo de la cosa, y esta muerte constituye en el sujefo la
eternizacién de su anhelo»?’.

«lhab Hassan, un representante del postmodernismo americano, ha
caracterizado el «movimiento postmoderno» como un movimiento
de «deconstruccién», como una «genealogia del fundamento-valor»
de la tradicién cultural moderna; es un movimiento que asume un
vasto deshacer en el espiritu occidental, que M. Foucault ha llamado
épisteme. Ofros términos sindnimos al «deshacer» son la deconstruccion,
descentramiento, desaparicién, diseminacién, desmitificacion,
discontinuidad, diferencia, dispersién, etc. Tales términos expresan
una obsesién epistemolégica con los fragmentos o fracturas, vy el
correspondiente compromiso ideoldgico con las minorfas en politica,
en el sexo, y en el lenguaje. Pensar, sentir, actuar y leer correctamente,
de acuverdo con este épisteme del deshacer, es rechazar la tfirania
de las totalidades»?®. Deleuze y Guattari proponen un «pensamiento
rizomdtico» en el que no existe un «centro», una rafz, sino que existen
multicentros auténomos, discontinuidades, lineas de fuga, de tal manera
que el resultado final global toma forma independientemente de cualquier
instancia central. lyotard formula una serie de estos nuevos umbrales
de legitimacién, se busca la generacion de ideas, nuevos juegos de
lenguaie, nuevos problemas, nuevas discontinuidades??. «Movimientos» v
«confra movimientos» a la manera del juego del péquer, en el que cabe
la desorientacion, el desconcierto, la «rampa», etc.%0



5. Una imagen alifiada del mundo

La inteligencia opera sobre la realidad por medio de esquemas; hace
de esta realidad, que es algo perpetuamente movil, algo real y concreto,
un conjunto de elementos inméviles, espaciales, separados. Tienden en
definitiva a estabilizar y uniformar el devenir creando la falsa apariencia
de cosas estables [sujetos, objefos, substancias] y de casos idénticos
(especies, formas, leyes, fines). Componen asi una imagen dlifiada del
mundo, simplificandolo, ordendndolo y haciéndolo comprensible para
nosotros®!. Sin esta faculiad simplificadora y falsificadora, en la que
se expresa nuestra voluntad de poder, el mundo nos resuliaria invisible.
Tenemos, por fanto, una apariencia de perspectiva cuyo origen reside
en nosofros, en cuanto que necesitamos constantemente un mundo mds
esfrecho, mas limitado, mdés simplificado. Pero lo que la ciencia natural y
el pensamiento pragmdtico consideran no es la realidad, sino el residuo
que aparece después de su mecanizacién. las maquinas son préfesis,
instrumentos hechos por y para el hombre, amplian las limitaciones de
sus sentidos y los datos obtenidos son interpretados bajo una perspectiva
humana. Meyerson habla de una inevitable tendencia de la razén o
reducir lo real a lo idéntico, esfto es, a sacrificar la multiplicidad a lo
identidad con vistas a su explicacion.

Puede hablarse de una voluntad de verdad que, en el vocabulario de
Michel Foucault, sirve para distinguir el discurso entre lo verdadero vy lo
falso. Sin embargo, Foucault hace constar que la voluntad de verdad
se enmascara a si misma al punfo que tendemos a ignorar que es
una «prodigiosa maquinaria desfinada a excluir32. El mundo que nos
interesa es falso, vale decir, no es un hecho, sino una imaginacién y una
sinfesis de una escasa suma de observaciones; es fluido, como cosa que
deviene»3?. Aquella imagen del mundo que esbozan los fisicos no esfé
completamente separada de la imagen subjetiva del mundo: no estéd més
que construida con sentidos mdas refinados, pero siempre, con «nuestros»
senfidos... la interpretacion en realidad, es un medio de adquirir el
dominio de una cosa®.

Se frafa de que podamos utilizar nuestra copacidad creativa, para crear
soluciones nuevas sin convertirlas en formas rigidas. la creatividad es
voluntad de poder, de organizar y comprender el mundo que se revela
como fragmento, como algo construido por los niveles de percepcion y
raciocinio humanos, pero ademds nunca parece que podamos dar una
explicacién fofal a nuestra compleja relacién con la realidad, esta se
revela como algo extrafio que lleva en s la amenaza de la nado vy el
vacio.

31 Nijetzsche, «La Voluntad de Poderio».
Ed. Anaf S.A., Madrid, 1981 (Libro III,
§ 503-516).

32 Foucault, «Lordre du discours», 1971
(p. 22).

33 Nijetzsche, «La Voluntad de Poderio».
Ed. Anaf S.A., Madrid, 1981 (p. 340), Li-
bro III, § 608.

34 Jdem (p. 353), Libro 111, § 636.
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35 Carlos Martinez Gorriardn: «El arte no
es un Lenguaje. Naturaleza y efectos de una
Metdfora Reductora». (art.) Arte y Estética:
Metdforas de la Identidad. Departamento
de Cultura y Turismo. Diputacién Foral de
Guipuzcoa. 1991 (p. 32).

36 Kosme Marfa de Barafiano, «Criterios
sobe la Historia del Arte». Sala de Expo-
siciones Rekalde, Avda. Rekalde. Bilbao,
1993 (p. 8).

37 Idem (p. 16).

38 Idem (p. 55).
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6. El arte y la perspectiva historica

Una obra de arte no nace al azar, se da dentro de un contexto simbélico
propio de la cultura que lo produce. la fransformacion de nuestro
concepto de realidad, la incorporacion de nuevos fenémenos y elementos
al esquema de lo real, ha ido permitiendo la enfrada en el arte de formas
nuevas de representacion. «lo que el arte sea en el futuro inmediato
dependerd, en buena medida, de las nuevas metdforas que, en lugar
de reducirla, amplien nuestra comprensién y conocimiento fanto de lo
estético como del mundo en que lo esfético cobra sentido»®. Umberto
Eco considera acertadamente que toda definicién de arfe es limitada, al
ser Unicamente vdlida en un momento concreto: «Esas definiciones son
siempre histéricas, en relacién con un universo de valores culturales, con
respecto al cual fatalmente, una experiencia artistica sucesiva se presenta
como la «muerte» de cuanto habia definido y exaltado»3¢. Podemos
pensar como algunos que el arte ha muerto, o que llegamos al fin del
arte, pero mientras el ser humano construya cultura el arte encontraré
nuevas formas de manifestacién y nuevos criterios para definir lo que es
arte.

la obra de arte es un artefacto que se diferencia de ofros productos del
hombre en cuanito se le adjudica la cualidad de ser arte. Se necesita el
consenso de ofros individuos, grupos, instituciones que admiten darles
la efiqueta y el reconocimiento de «obra de arte». Recibiendo esta
denominacion de origen es cuando ese producto humano adquiere un
esfatus especial, de coleccionismo, de objeto museable. Hay una estrecha
relacion entre cédmo se mira una obra de arte v las circunstancias histéricas
que deferminan nuestra mirada. En todo artista, sea de la época que sea,
se da siempre un inferés artistico de corte histérico®”. «A través de los ojos
el hombre ve, mira y confrola lo que pasa y se manifiesta a su alrededor.
Ve un fragmento del mundo, mirada, que por nuestro ser préctico, social e
histérico, es también histérica, social y préctica. Es decir, se ha hecho en
la historia y se engarza en el contexio en que se da.»38

lo que llamamos estilo de época —asi el barroco, por ejemplo— es el
resultado [y a la vez la causa) de una secrefa mimesis inconsciente que
dispone a creadores de distinfos campos, pintores, musicos, arquitectos,
pero también filésofos, cientificos, aventureros, a sentirse de algin
modo afines, de modo que unos y ofros se contagian, se emulan, se
convierfen —unos para los ofros— en verdaderas cajas de resonancia,
imprimiéndose en sus obras cierto halo comin que reconocemos como
propiedad esencial de una época, su estilo. Velézquez con «la fragua
de Wulcano», infroduce a sus confempordneos en la mitologia; Marcel
Duchamp, al revés, coloca los urinarios en la escala de valor de arte.



El fitulo de Veldzquez nos despista de lo cotidiano, el escogido por
Duchamp para la pieza Fuente ironiza sobre el ritual de las cotidianas
necesidades y sobre el mito del objeto artistico: lo cotidiano se magnifica
y se convierfe en exfraordinario. la cultura humana se constituye de
una frama de simbolizaciones, el hombre es un animal simbdlico y sus
modos de captar la realidad y de enfrentarse a ella estan fundados
en simbolizaciones®®. En todo artista sea de la época que sea, se da
siempre un inferés arfistico de corte histérico que es a la vez una clara
valoracion de la historia por medio del rechazo de parte de la tradicion
o por medio de la aceptacién o de su sensibilizacion hacia ofra parte de
la misma.

Dice Baxandall: «Si observamos que Piero de la Francesca tiende
a una especie de pinftura calibrada, Fra Angelico a una especie de
pinfura catequizante, y Bofficelli a una especie de pintura danzante,
observamos cosas que no solo les conciernen a ellos, sino a su
sociedad»*?. Cada periodo estético, cada cultura, ha dado primacia
a unos aspectos de la realidad sobre ofros, enfendiéndolos como la
verdadera esencia del ser del mundo, de fal forma que segin hayan
sido los valores resaltados por los respectivos imaginarios, asi han sido
las formas de arte resultantes»*!.

7. La transformacion de la cultura

la palabra crisis sefiala a una profunda escision, fragmentacion y
disolucién inferior de nuestra cultura bajo los diversos factores sociales,
tecnolégicos y econdmicos que la condicionan. la tecnologia, la
informdtica, anficipa ya la sustitucion de la experiencia, humana por la
acumulacién indefinida, y por definicién incontrolable, de informacion.
Tenemos acceso a fanta informacién que sélo podemos conformarnos
con frabajar con fragmentos que sean en si puntos de arficulacion de la
realidad, nodos de una red que se despliega como infinita e inabarcable.
«El mundo de la méquina ha hecho obsoleto al sujeto humano, como ha
formulado Anders en su definicion de la posthistoria»#2. El principio de
acumulacién y especializacién a la que estd sujeto el conocimiento tiende
a encerrarlo en parcelas limitadas, y relativa o absolutamente estancas.
«El avance del conocimiento tecno-cientifico lleva consigo por esfe
motivo un proceso de creciente fragmentacién. Todo son obstaculos para
arficular el conocimiento y la informacién cientificas en una experiencia
unitaria de la realidad. la fragmentacién del conocimiento impide aquella
representacién unifaria del mundo en cuyo marco el individuo humano
pudiera orientarse y reconocerse como sujeto. Bajo la multiplicidad de
sus aspectos fragmentarios e inconexos, el mundo mdés bien se desdibujo

39 Kosme Marfa de Barafiano, «Criterios
sobe la Historia del Arte». Sala de Expo-
siciones Rekalde, Avda. Rekalde. Bilbao,
1993 (p. 105).

40 M. Baxandall (1972), citado en
C. Geertz, «El Arte como sistema cultural»
en Savoir Global. Les Dieux du Savoir. Ed.
P.U.E, Paris, 1985 (p. 137).

41 Agirre Arriaga, Imanol. «El arte como
problema de representacion». Arte y Esté-
tica. Metdforas de la Identidad. Departa-
mento de Cultura y Turismo. Diputacion
Foral de Guipuzcoa. 1991 (pp. 149, 158).

42 gubirats, Eduardo. «Metamorfosis de la
Cultura Moderna». Anthropos. Editorial del
Hombre, Barcelona, 1991 (p. 132).
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44 Roland Barthes, «El placer del texto»,
Ed. Siglo XXI, Madrid, 1974.

45 EBugenio Trias. «El artista y la ciudad».
Ed. Anagrama. Barcelona, 1976.

46 Mariano Pefialver. «Derrida: La elipsis
necesaria». Articulo de la revista Anthropos
n.° 93, Barcelona, 1989 (pp. 45-47).

M.% LUISA FERNANDEZ RIVERA
126

hacia los limites de lo imaginario, o quizas incluso de algo que escapa
precisamente a una representacién ordenada. La teoria del conocimiento
ha subrayado recientemente esta semejanza del conocimiento racional
del mundo con una representacion surreal»3.

Posmodernidad y neobarroco son términos casi sinénimos, entre ambos,
la deconstruccién es un fenémeno cultural que, nacido en el ambito
de la filosofia y atendido desde el principio por la teoria vy la critica
literarias, se inserta en la época en la que reina la inarmonia, la
asimetria, la inestabilidad, la complejidad, el desorden, la fragmentacion
y el extravio de la unidad vy lo claridad. Se habla de caos y de
turbulencia en la estéfica pero también de fragmento, de comunicacién
intermitente, de indecibilidad, de la cancelacion del sentido y de la
ausencia de significado en la recepcion del mensaje, de suspension de
la enunciacion, de consfantes saltos y reenvios, y de discontinuidad. El
fexto como un todo inacabado, se va cerrando a medida que es leido.
lo importante de esta concepcién es «la idea generativa del texto que se
hace vy se trabaja a fravés de un entrelazamiento perpetuo... Perdido en
esfa lectura —afirma Roland Barthes#4— el sujeto se deshace como una
araiia que se disolviera a si misma en las secreciones constructivas de su
tela.

El arte descubre su expresién de esta falta de origen, esta ausencia
de absolutos, en el silencio, la pdgina en blanco, la pared vacia, la
ausencia, la locura, la muerte®. Conjurar el tiempo multiplicando los
senderos, fragmentar la totalidad4®, fragmentar los pasajes, multiplicar
los senderos, fracturar lo continuo, dislocar las totalidades, acelerar la
maduracion. Lo que le importa es el haz, el tejido, la diseminacién de
estructuras, el entrecruzamiento de aquellas, estelas, pasos, la historia
material siempre diferida en ofredad. lo eliptico de la elipse remite a la
pérdida de lo unidad del centro, a la ambigua dualidad del origen.

Contra el positivismo, que se detiene en el fenémeno «sélo hay hechos>»,
yo diria: no, precisamente hechos no hay, sélo hay inferpretaciones. No
podemos constatar ningun factum «en si>: quizé sea un sinsentido querer
algo como eso. «Todo es subjetivo», decis: pero ya eso es interprefacion,
el «sujeto» no es nada dado, sino algo afadido con la imaginacion,
ocultado detrds. —3Es preciso, a la postre, poner todavia al intérprete
detrés de la interpretacion? Ya; eso es imaginacion, hipdtesis. En la
medida en que la palabra «conocimiento» tiene en general sentido, el
mundo es conocible: pero es inferpretable de maneras diferentes, no tiene
detrds de si un sentido, sino innumerables sentidos. — «Perspectivismo»—.
Quienes inferpretan el mundo son nuestras necesidades: nuestros instinfos
y sus pros y sus confras. Cada uno de los instintos es una especie de



ansia de dominio, cada uno fiene su perspectiva, que querria imponer
por la fuerza, como norma, a todos los demds instintos*”.

Against positivism, which comes to a halt in the phenomenon <only
facts are available», | would say: No, indeed there are no facts, just
inferpretations. VWe cannot state any factum «per se»: seeking something
like this could be meaningless. «Everything is subjective», you state; but
that is an interprefation; the <subject> is not given, but rather, added with
the imagination, hidden behind. sls it necessary, in the end, fo still put the
interprefer behind the inferprefation@ Sure; that is imagination, hypothesis.
In the measure that the word <knowledge» is generally meaningful, the
world is cognisable; but it can be interpreted in different ways; it does not
have a meaning behind it, but innumerable meanings. «Perspectivism» - It
is our needs that are responsible for inferpreting the world: our instincts
and its pros and cons. Fach of the instincts is a kind of yearning for
dominion; each has its own perspective which it would seek to impose by
force, as a rule, over the rest of the instincts»*8.
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