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Introduccion

Abordamos este trabajo con el convencimiento pleno y la total identificacion
con Arnold Hausser, quien propugndé que el arte no surge de forma
espontanea, sino que obedece a razones socioldgicas y culturales mucho mas
complejas y profundas. Nuestro objetivo, por tanto, es demostrar la
interrelacion existente entre las corrientes de pensamiento que, a nuestro
juicio, inciden en las “poéticas” del presente, asi como en la formulacion de la

plastica actual.

Esta investigacion, sin embargo, no pretende ser un andlisis desde el campo

de la filosofia pues ademas de corresponder a otros especialistas, nos apartaria
XXI



Introduccion.

del verdadero objetivo de esta tesis. Se trata, en definitiva, de demostrar como
los conceptos filoso6ficos manejados por los grandes pensadores, son
asimilados y compartidos por los artistas actuales, de igual manera a como ya
ocurriese en otras épocas de la Historia del Arte. Este fenomeno es facilmente
comprobable con sdlo analizar alguno de los momentos mas sobresalientes
del Arte; Renacimiento, Barroco, Romanticismo, Modernidad o

Postmodernidad, entre otros.

Todo cambio en cualquier campo artistico o literario, viene determinado por
otro de tipo cultural, una transformacion sociologica, que, en definitiva, va
generando una corriente de conciencia que alimenta o actua como revulsivo
de ese monologo reflexivo e intimo que es consustancial a todo proceso
creativo. Un flujo de conciencia en el que, aun no siendo estrictamente lineal,
se perciben unas constantes comunes que seran determinantes en la definicion
de una etapa o periodo. Los conceptos en arte o en literatura estan
intimamente ligados a preguntas o cuestiones relevantes que la sociedad o el
hombre se formula o les afecta envolviéndoles de algin modo. No es
necesario que el artista tenga que dominar cuestiones filosoficas, pero como
persona con sensibilidad para captar los problemas que tiene ante si, se
constituye, de algun modo, en notario de una época. Sus obras artisticas seran,
por lo tanto, producto de ese ejercicio indagador que lleva a cabo en el

proceso de investigacion, a través del cual da “forma” a su pensamiento.
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Todas estas ideas fueron configurando poco a poco un determinado “corpus”
de tesis, sustentado no sélo en la reflexiébn sobre unos conceptos que
sociologicamente son una realidad, sino en la constatacion de su predominio
en la obra de importantes creadores actuales. Conceptos cuya unidad es
proporcionada, segin nuestra forma de ver, no Uinicamente por la eleccion de
determinados temas, materiales o procesuales sino por la negacion del sentido
estético tal y como habia sido concebido tradicionalmente hasta las

vanguardias.

En términos sociales podemos hablar, de este modo, de un planteamiento
radical relacionado ahora con el concepto mismo de autonomia de la obra de
arte. Un concepto, éste de autonomia, explicado en la hipotesis que considera
a la obra de arte como un sistema independiente que comienza y acaba en si
mismo y cuyos elementos constituyentes pueden ser explicados sin referirse
al origen y a las repercusiones del sistema. Un planteamiento que incorpora la
relacion directa con el entorno, la representacion, las tacticas de simulacion,
el apropiacionismo y la ambigiiedad como estrategia critica junto a una

prevalencia del yo més existencial.

Decisivo en la eleccion del tema que nos ocupa en esta investigacion fue el
viaje realizado a Finlandia y a Estonia tras la obtencién de una Beca Erasmus-

Sécrates. Ademas de los estudios alli realizados a lo largo del curso 1999-

XXIII
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2000, no sdlo en la practica artistica, sino también en el contacto con una
cultura y una sociedad bien diferenciada de la nuestra, dicha estancia supuso
una asimilacion de ciertas practicas artisticas que podrian enmarcarse
formalmente dentro de los parametros del Land-Art. Este acercamiento y
conocimiento del tema, en su origen se produjo a través del andlisis y
posterior estudio de las producciones de un amplio grupo de artistas nordicos,
muchos de ellos practicamente desconocidos en Espafia a pesar de realizar
obras de gran sensibilidad y belleza. Dichas creaciones, desconocidas en
nuestra geografia, nos proporcionaron y afirmaron en una serie de ideas y
conceptos cuyo valor es tan importante, entre otras razones, precisamente por
esa remision constante al ambito interior del hombre a través de su
experiencia mas personal e intima. Asi, consideramos necesario mencionar,
en este contexto, producciones plasticas como las instalaciones realizadas por
la artista Kaarina Kaikkonen, contempladas en el Museo de Arte de Hyvinkdi
o en el Museo de Arte Contemporaneo “Kiasma” en Helsinki, o los Earth-
works a gran escala de O. Lanu, unos trabajos que ya por 1978 causaron una
gran expectacion y acogida internacional en la Bienal de Venecia y cuya

recepcion posterior no recibid la atencion merecida.

Si bien este primer acercamiento en torno al objeto de nuestra investigacion
nos permitié constatar, a través de las obras de los creadores mencionados,
que todos estos artistas nordicos trabajaban con la impronta dejada por el

hombre en la naturaleza; éstos lo hacian desde una perspectiva propia, bien
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diferenciada del enfoque que le propiciaban a este tema los artistas
norteamericanos tales como Robert Smithson (Fig. 1), Robert Morris, Richard

Long, M. Heizer, J. Turrel (Fig.2), etc.

Fig. 1. SMITHSON, Robert; Spiral Jetty. Gran Lago, Utah. 1970 ( Piedras negras,
cristales de sal, tierra y agua salada).

Fig. 2. TURREL, James; Roden Crater Project. 1970.
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De esta forma, todos estos artistas nordicos intervenian en el medio natural
autoctono, integrando sus obras dentro de emplazamientos completamente
naturales, tomando, como punto de partida de sus creaciones, materiales
como el agua, bloques de hielo, musgo o incluso el fuego; hallandose estos
trabajos sujetos a la dictadura del tiempo, a diferencia de aquellos
norteamericanos no parecian entrafiar ningin tipo de monumentalidad
grandilocuente ni implicar deseos de ruptura alguna con la sociedad
imperante, sino que nacian como consecuencia logica de una particular

sensibilidad o manera de sentir la vida, propia de estos Paises Nordicos.

Asimismo, una estancia en la ciudad de Berlin durante varios meses, con
motivo de la concesion de una Estancia Investigadora por parte del Ministerio
de Educacién, Cultura y Deporte, hizo posible, como comentamos
anteriormente, la consulta de fondos de diversas instituciones, asi como una
amplia serie de visitas a diferentes museos con importantes colecciones. Este
contexto, propicid el descubrimiento de la obra de algunos artistas de Europa
del Este (polacos, eslovacos, etc.), con su utilizacion de materiales naturales y
organicos, empleados frecuentemente como metaforas de lo corporal,
caracterizados por una gran potencia expresiva, en ocasiones casi visceral,
aportando una nueva vision de la obra artistica como impronta humana, como
huella efimera en mayor o menor grado, al inscribirse en una dimension

espacio-temporal, introduciendo una preocupacién por la existencia humana y
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toda una filosofia de la existencia —no olvidemos que muchos de estos autores

sufrieron el estigma de la II Guerra Mundial-.

Fig. 3. ABAKANOWICZ, Magdalena; Winged Trunk. 1989. M. Abakanowicz emplea
una serie de materiales organicos tales como la madera, las fibras vegetales, el lino o el
yute para reflexionar sobre la fragilidad de la existencia humana, empleando asi en sus
series de esculturas materiales efimeros y organicos como metaforas del ‘Ser’.

De este modo, esta idea, que comenzo6 propiciada por un interés acerca del
empleo de diversos materiales vegetales y orgéanicos, trabajados de modo
natural a través de una serie de obras, algunas de ellas interpretaciones casi
misticas, creadas, como en el caso de Kaarina Kaikkonen, Olavi Lanu o Lauri
Astala en base a modelos cosmologicos como forma interpretativa del mundo,
creencias mitologicas, eras cdsmicas, etc., adquiere en estas otras
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producciones plésticas un tono un tanto grave, debido a esta nueva relacion
establecida en la materia natural degradable como metafora de lo corporal. En
este sentido, esta ligadura que evidencian artistas eslavos como Magdalena
Abakanowicz, Marina Abramovic, entre otros, conectando lo orgénico a lo
intimo, al orden interno corporal y a nuestro yo, conlleva conceptos como la
desaparicion de esta materia orgdnica, metafora a su vez de la disolucion del
yo, y remite, por tanto, a la pérdida de la identidad ocasionada por el

inevitable fendOmeno de la muerte.

La Tesis esta estructurada, por tanto, en dos grandes bloques: en el primero se
realiza un estudio exhaustivo de los conceptos dominantes en una parte muy
relevante del arte contemporaneo, con especial atencion al concepto de
“impronta”, un concepto éste que si bien es tratado por autores como Georges
Didi-Huberman, investigador de nociones como la “pervivencia” o Nachleben
en Aby Warburg; autor para quien
cada objeto artistico encierra una
compleja red llena de inbricaciones
mas alla de las filiaciones vasarianas
de la historia lineal, nos remite a
estas improntas con movimientos, a

estas latencias en crisis, procesos

plésticos mezclados con procesos no

L. . . Fig. 4. ABAKANOWICZ, Magdalena. Winged Trunk.
plasticos, y, en definitiva a una serie 1989. Detalle
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de oscilaciones estructurales y dindmicas que este autor, Didi-Huberman,
propondria llamar sintoma. Un concepto el del sinfoma, que encierra la
temporalidad paradojica del Nachleben, de la historia de las pervivencias en
la que se profundiza en esta investigacion, a través de la mano de autores
fundamentales como Henri Focillon o George Kubler, mediante el estudio de
las nociones “huella” y “fragmento” como resultantes del analisis de
conceptos como el de “Ser” en Heidegger, el concepto de lo efimero, del
tiempo a lo largo de la Historia, de la conciencia humana, la muerte o la
negatividad nietzscheana, entre otros. Todo ello, teniendo siempre presente la
fuerza intrinseca, vital y socioldgica que articula y sustenta este discurso. En
el segundo bloque se analizan y estudian los ejemplos de diferentes artistas
contemporaneos cuyas obras reflexionan sobre estas nociones mencionadas y
se corresponden con el tema central de esta investigacion. Asi, se analizan
preferentemente las obras de artistas como A. Rainer, C. Boltanski, M.
Abakanowicz, G. Baselitz o L. Bourgeois, sin embargo seran citados
ocasionalmente otros por ciertas peculiaridades o por el tratamiento de ideas,
conceptos, temas y medios en concordancia con nuestra reflexion. Todas estas
ideas configuran progresivamente un determinado tratamiento de una amplia
serie de conceptos cuya unidad es proporcionada, a nuestro modo de ver, por
unas amplisimas nociones, la de huella o la de fragmento, que protagonizan,

desde su titulo, la presente investigacion.
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XXX

Fig. 5. BOLTANSKI, Christian; La Réserve du Carnegie International,
Pittsburgh, 1991. El empleo de cajas, estantes y otros distribuidores de
objetos es frecuente en las instalaciones de C. Boltanski, pues a traves de
todos estos dispositivos, el artista trabaja con nociones como la huella, la
memoria y el tiempo









PARTE I:






1. Analisis del termino “huella”

A continuacién, en el primer capitulo de la presente investigacion
analizaremos detenidamente el concepto de huella, una nociéon que resulta ser
uno de los pilares conforme al cual va a desarrollarse el transcurso de nuestra

investigacion.

Los diferentes significados y acepciones que la nocion de huella recibe en
funcion de diferentes autores que sobre ella reflexionan e investigan seran

expuestas proximamente en este capitulo con el fin de llegar a comprender
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1. Analisis del término huella.

diferentes aspectos implicitos en esta “impronta”, dentro de nuestra cultura

occidental.

Resulta importante mencionar la relevancia que llegan a adquirir
determinadas deliberaciones en torno a la esencia de este concepto
mencionado, pues dicha imagen resulta impulsora de toda una serie de

reflexiones filosoficas, metafisicas, historicas o artisticas.

A continuacion analizaremos la importancia que la nocién de “huella” cobra
dentro de ese ambito artistico comentado, asi como su relacién con conceptos

afines tales como el fragmento, el vestigio o la memoria humana.

Asimismo, el concepto de “impronta” representa un punto de partida para la
reflexion sobre una serie de ideas y distinciones fundamentales en relacion a
las nociones “Ser” y “Ente”, la “presencia” y lo “presente” respectivamente.
Dichas nociones seran ampliamente expuestas y contrastadas a través de una
serie de puntualizaciones y reflexiones fruto del pensamiento de autores como

Jacques Derrida o Cristina de Peretti Della Roca.
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1. Analisis del término huella.

1.1. En torno a la “huella”

La importancia del concepto de huella o impronta en el hombre radica en su
capacidad para ayudarle a comprender el mundo. A través de ella, el hombre
puede entender el mundo que le rodea, lo que acontece, puede intentar
reconstruir el pasado para comprender mejor su presente y, al mismo tiempo,
al abrigo de ésta, puede albergar el deseo de persistir en el futuro, como un
intento, diremos que incierto, de trascender. Esta necesidad de huellas,
perceptible y propia de todas las épocas y culturas; es recogida por uno de sus
maximos defensores, Henri Focillon, en su conocida obra La Vida de las
formas y elogio de la mano', donde reflexiona sobre esta capacidad de la obra

de arte de intentar alcanzar la trascendencia, constituyéndose de esta forma,

' Focillon, Henri; La vida de las formas y elogio de la mano. Xarait Ediciones Coleccion
Libros de Arquitectura y Arte, 1983. Traducido por Jean-Claude del Agua. Edicion original :
Vie des Formes, Presses Universitaires de France, Paris, 1943.
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1. Analisis del término huella.

como elemento singular, integrado en un complejo sistema de relaciones; este
aspecto, lo analizaremos en profundidad posteriormente, en el capitulo
Fundamentos psicologicos de la huella y el fragmento. De este modo,
Focillon concibe ese sistema, configurado a través de esta relacion de la obra
artistica con respecto a las demas, como constituyente de algo asi como un

orden y una metafora del universo (Fig. 6); concretamente nos dice:

Las relaciones formales en una obra y las existentes entre las
diferentes obras constituyen un orden, una metafora del

universo.’

Fig. 6. DUBUFFET, Jean; El mecanismo de desaparicion de las huellas, 1957.

? Focillon, Opus. Cit., pag. 10.
38



1. Analisis del término huella.

Fig 7. El Gran Colibri. Geodglifo perteneciente al Fig. 8. Bisonte Recostado. Pintura policroma sobre el
arte nazca. (100 a.J.C. — 300/550 d.J.C.). Pampa saliente de la roca. Techo de la Gran Sala. Altamira
de S. José. Pera (95 metros long.) (Cantabria) Espafa.

Es interesante, en este sentido, la importancia que llega a adquirir este
concepto de huella durante la antigiiedad, pues congrega en si misma
multiples interrogantes asi como reflexiones diversas sobre el origen de la
vida, del hombre o de una civilizacién concreta, etc. De esta forma, la
impronta adquiere tal relevancia al ofrecer la posibilidad de interpretar el
mundo o el cosmos, desde el punto de vista de lo trascendente, siendo en
tiempos pasados utilizada asiduamente en interpretaciones magicas y
favoreciendo la profusion de diversos ritos sagrados que emergen en torno a

sus multiples significados.

El significado de la nocion “impronta” es un concepto que lleva implicita la
imagen del principio; de esta idea de "impronta" como origen absoluto del

sentido general (Fig. 7 & Fig. 8), un hecho que, paraddjicamente, esta
39



1. Analisis del término huella.

asimismo caracterizado por la imposibilidad de hallazgo de esa primera
huella como origen absoluto de todo ello -véanse en este sentido los amplios
estudios de Jacques Derrida y Didi Huberman- donde el tema de la conciencia
humana, debido a su singularidad, es objeto de una especial reflexion, basada
en el hecho diferenciador que supone la misma —la conciencia de si mismo- y

por tanto de “ser” en el tiempo”, de mortalidad.

En este aspecto, la inclusion de diversas reflexiones en torno a la obra de
George Kubler, La configuracion del tiempo’, resulta esclarecedora en estos
conceptos, pero de un modo especialmente relevante en tres de ellos: el ser, la

huella y el tiempo.

El concepto de "huella" o de "impronta" que anteriormente mencionabamos,
es puesto por George Kubler en relacion con la obra artistica propiamente
dicha, ya que esta ultima, la obra de arte, forma parte integrante de ese mundo
de las "cosas", de esa arqueologia generalizada de la que Kubler habla en su
obra, y constituye esa enorme repeticion de series objetuales producidas
intermitentemente y diacronicamente en el espacio y el tiempo. De esta
forma, se establece asi un paralelismo entre la huella en si misma y la obra

artistica, pues como deciamos, la segunda resulta del todo representativa,

3 Kubler, George; La configuracién del tiempo. Observaciones sobre la historia de las cosas.
Madrid, 1988. Introducciéon a cargo de A. Bonet Correa. [Style and Representation of
Historical Time, en Kubler Essays].
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tanto desde esta vision "arqueologica" de la que hablaba G. Kubler como
desde la nocion de "documento" de la Historia, en cuanto a que puede ser
descifrada como clave de un proceso historico concreto o caracterizada por su
pertenencia a un movimiento estético determinado, representativa de una
precisa corriente de pensamiento o cuanto menos influida por un determinado
sentimiento de época; asimismo, resulta interesante desde el concepto de
n 1 n 1

testigo", como nos recuerda, con sendas nociones sobre el concepto de obra

de arte, Walter Benjamin.

De igual manera, es imprescindible destacar aqui la funcidon temporal, de vital
interés en el andlisis del objeto de esta investigacion y no exento de
problematica; su concepcion por el hombre ha variado gradualmente a lo
largo de la historia; siendo asi sentida de diferente forma en la Grecia clasica
que en el Barroco, por ejemplo. Puede observarse asi, que esta cuestion de la
nocion occidental del tiempo, y, por consiguiente, respecto a la nocion de la
muerte de ese ‘ser', es acentuada doblemente debido a la influencia de la
religion judeo-cristiana, impulsora de una vision horizontal-secuencial de la
Historia. Este importantisimo hecho provoca irremediablemente esa
conciencia de "tiempo irrepetible", asi como un profundo sentido de crisis,
agudizado por la llamada "muerte de Dios", que no es otra cosa que la
profunda crisis, algunos dicen "muerte", de la religion cristiana, o crisis de la
religion, y que, como veremos a lo largo de esta investigacion, desemboca en

2 G

una “religion de la crisis”, “religion de la desesperacion”, o crisis existencial,
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que se anticipa ya en obras filos6ficas como Estadios en el camino de la vida,

de Soren Kierkegaard”.

Desde la perspectiva de Occidente y
en relacion a este concepto de huella
comentado, es interesante la
realizacion de un estudio
pormenorizado del empleo de este
concepto dentro del arte occidental,
este trabajo lo abordaremos en la
segunda parte de la investigacion,

bajo el titulo Uso e interpretaciones

de la huella y el fragmento en el arte

contemporaneo. Este estudio, Fig. 9. PICASSO, Pablo; Cabeza de muerto, 1943.

Resulta significativo observar las creaciones artisticas
abarcard desde aproximadamente los producto de un periodo de entreguerras, como Cabeza
de Muerto de Pablo Picasso, pues en la mayoria de los
casos estas obras se caracterizan por elevar a un mayor
grado de compromiso su produccion y ejecucion,

. . . .y pudiéndose incluso hablar del aumento en el “grado de
la actualidad. Esta investigacion S€ yenticidad.”

afios cincuenta del siglo pasado hasta

ejerce asi desde varias perspectivas, resultando el eje vertebrador de todas
ellas la angustia existencial ya comentada anteriormente, frente al fendmeno

de la muerte. Desde este aspecto, se constituyen otros capitulos y apartados

* Kierkegaard, Séren; Etapas en el camino de la vida. Santiago Rueda. 1952. Buenos Aires.
Traduccion de Juana Castro.

42



1. Analisis del término huella.

complementarios donde analizaremos algunas obras concretas y trabajos
producidos por tendencias del arte contemporaneo, pertenecientes al ambito

de la escultura, de la pintura, de la instalacion, etc.

Respecto a estos conceptos mencionados, cobra especial relevancia
particularmente en la segunda parte de nuestra investigacion la negatividad
con la que muchos de estos artistas afrontan sus producciones. Un amplisimo
concepto en el que tienen cabida los procesos artisticos realizados por

multitud de artistas contemporaneos.

Ademas seran objeto de nuestro estudio, en esta segunda parte, otros temas
fundamentales, cuyo examen consideramos imprescindible para una mejor
comprension de nuestra investigacion, destacando los siguientes: El
fragmento, la ruina y el arte contemporaneo; El fragmento como evocacion de
lo ausente o La huella y el fragmento como evidencia de lo efimero.
Resaltaremos en este ultimo apartado citado las obras de artistas como
Christian Boltanski, Louise Bourgeois, Magdalena Abakanowicz, entre otros,
en las que sus resultados nos ofrecen una visidbn enormemente clara y

convincente de la hipdtesis inicial de esta investigacion.
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Como todos sabemos,
ligada a esta angustia
ante la muerte, a esa
idea provocada por la
inevitable  mortalidad
del ser humano, se ha

producido

diacronicamente a lo

largo de la Historia toda Fig. 10. POLKE, Sigmar. Marienerscheinung. 1994. Técnica Mixta
(500x300).

una ingente cantidad de Los trabajos expuestos de S. Polke son un ejemplo muy representativo de
esta canalizacion a través del arte de una serie de problematicas no resueltas
dentro de la sociedad. Unas percepciones que el artista recoge en relacion al
sentimiento de pérdida, de disolucion o de muerte de este individuo
. . contemporaneo expuesto a la violencia destructora ejercida desde el poder,
sentldo, s embal’gO, como asi lo demuestran. nor eiemnlo. innumerables conflictos bélicos.

obras artisticas. En este

resulta significativo ver determinados momentos de la Historia en los que este
sentimiento se agudiza y acentua; bien debido a su correspondencia con un
periodo de decadencia o crisis social, bien por un determinado momento
historico en que el artista canaliza una serie de problemas sociales no
resueltos; ambas condiciones se producen con motivo de la I Guerra
Mundial, acentudndose en mayor medida tras ella. Asi, se encuentran
recogidos multitud de conceptos filoso6ficos como la nocion de “Ser’, de
trascendencia, de muerte, desarrollados entre otros al igual que obras
producto de un momento historico concreto que seran expuestas a lo largo de
esta segunda parte de la investigacion bajo el epigrafe El concepto de huella y

fragmento en destacados artistas contemporaneos.
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‘ representacion
~ artistica de la
fugacidad de la vida,

asi como la angustia

E provocada por la
organicidad del cuerpo

humano; materia sujeta

a esta dimension del

Fig. 11. POLKE, Sigmar. Marienerscheinun, 1994. Tecnica mixta. (500x300) tiempo, al ser ambas

las causas de buena parte de la escena artistica actual, son analizadas también
en la presente investigacion, pues la obra de arte es metafora de lo corporal,
pudiendo sufrir asi cualquiera de los procesos susceptibles de producirse en el
cuerpo humano, como el expandirse, el vaciarse, rasgarse, quemarse,

quebrarse, etc.

En relacion con los temas abordados hay una serie de ideas que merecen ser
observadas independientemente, de manera individualizada, puesto que
explican muchos de los fendmenos aqui tratados o marcan diferencias en su
uso por los creadores; asi apareceran temas como el horror a la muerte y
otros relacionados con los capitulos anteriormente referidos, que han sido
comentados y desgranados puntualmente a lo largo de todo el presente trabajo

de investigacion.
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1.2. La huella en el arte

La nocién de “huella” dentro del arte contemporaneo y del arte como huella
son conceptos que han de analizarse teniendo en cuenta varios aspectos
fundamentales. Por un lado, la huella o impronta, como tal, entendemos que
posee una triple naturaleza, fruto de su relacion tanto con el pasado como con
el futuro, siendo fundamental en el enlace de estos tiempos el presente, que
conecta el ayer y el hoy de todo ser humano. Reflexionar sobre estas ideas
implica, por tanto, hacerlo sobre sus conceptos afines, como el "fragmento",
el "vestigio", la "pervivencia" y la "memoria". Ademas, esta triple naturaleza
mencionada, introduce a su vez, un inevitable caracter tragico en el concepto,
producido por su inmersion en este ambito de lo temporal. Asi, la huella del
fragmento, del objeto, esta y no es; existe en el tiempo en que su duracion es
aprehensible y nos es dado como tal —objeto- s6lo en la medida en que somos

humanos.
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En la huella corporal, por el contrario, el trazo rememora la fragil adhesion a
nuestras propias conciencias (Fig. 12 & Fig. 13), como nos recuerda W.

Benjamin en su obra l/luminaciones:

Cada manana, despiertos, la mayoria de las veces débiles, flojos,
tenemos en las manos no mas que un par de franjas del tapiz de
la existencia vivida, tal y como en nosotros las ha tejido el
olvido. Pero cada dia, con la labor ligada a su finalidad, mas aun
con un recuerdo prisionero de esa finalidad, deshace el tramaje,

los ornamentos del olvido.’

Se trata, pues, de conceptos tejidos desde la distancia existente entre nosotros
y este mundo, la escision abismal que provoca la conciencia. De esta forma,
hablar de la impronta en el arte es remitirse a la pervivencia de ésta frente al

ser; dicho de otro modo, hacer un ejercicio sobre la mortalidad.

> Benjamin, Walter; Imaginacién y sociedad: Iluminaciones, Vol. I. Editorial Taurus, S.A.
Humanidades/ Teoria y Critica literaria. Madrid. 1% ed. 1980. Reimpresion: 1988, 1990, 1993.
Madrid, 1993. Prélogo, trad. y notas de Jesis Aguirre. Sobre la obra de Marcel Proust.
pag.18.
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Fig. 13. . PENONE, Giuseppe; Presione 11, 1991.
Instalacion.

En la actualidad, estos ejercicios constituyen gran parte de la produccion
artistica contemporanea. La constatacion de la fugacidad de la vida como
resultado de la aceleracion en la vivencia del instante de las sociedades
contemporaneas, que soportan una suerte de desdoblamiento de la
personalidad del tiempo, al privilegiar el presente de la vida inmediata, como
nos recuerda Paul Virilio, mezclado con ese sentimiento tragico, provocado
en gran medida por la crisis de la religion y por una suerte de apocaliptismo
cristiano; conceptos que también apareceran a lo largo de esta investigacion,
por cuanto han dado origen en el arte contemporaneo a un fuerte predominio
del sentimiento de la conciencia de la muerte, como manifiesta Octavio Paz
al exponer que es solo ante este fendmeno cuando nuestra vida cobra su pleno

sentido:
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Vivir ese proceso es hacerlo cara a la muerte sabiendo que el
hombre invent6 el futuro eterno para escapar de ella- y
reconciliarnos con la realidad: “Solo ante la muerte nuestra vida

esvida”[...]°

El arte contemporadneo presenta asi todo un inventario de obras sobre las
pervivencias. Huellas, vestigios, fragmentos, etc.; la dislocacion y el drama de
la escision del sujeto a través de su conciencia son plasmadas en obras de
gran carga psicoldgica en las que pequenos trazos y huellas adquieren toda

una gama de connotaciones: metafisicas, filosoficas, existenciales, etc.

Fig. 14. GRAVES, Nancy; Fossils, 1970

6 Paz, Octavio; Los hijos del limo. Del romanticismo a la vanguardia. Enero 1987, 2? edic.
julio 1989, 3% edic. nov. 1990. Editorial Seix Barral, S.A. 1? edic. en Biblioteca de Bolsillo.
Barcelona, 1990. pag. 221.
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La obra de la artista Nancy Graves Fossils (Fig. 14) es un ejemplo de como
cada vez con mas frecuencia los artistas contemporaneos estan construyendo
un lenguaje articulado en el que incorporar toda esta serie de huellas y
vestigios mencionados. Asimismo dicha artista realiza una serie de
producciones de caracter antropoldgico emparentadas con el Povera,
caracterizadas por el empleo frecuente de diferentes materiales orgédnicos
como en su serie de trabajos que evoca los “totems” africanos. Unas obras

que retoman esta utilizacion mencionada de huellas y fragmentos.
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1.3. La “impronta” como origen absoluto del sentido

Cristina de Peretti Della Roca contrasta el pensamiento de Jacques Derrida
respecto al concepto heideggeriano de huella, donde descubre en esta nocion
de Heidegger el concepto anticipador de la différance derrideana,
concretamente en la distinciéon ontoldgica determinada por el pensador
aleman entre el ser —la presencia- y el ente —lo presente-. Asi lo recoge C. de
Peretti en un texto donde pone de manifiesto esta diferencia ontoldgica que
esta filosofa traslada al ambito de la huella, al terreno del juego de la

différance, como observamos al interrogarse de este modo:

(Cabe entonces la posibilidad de hallar en Heidegger una

diferencia mas alld del ser y del ente, una diferencia que
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merezca, mejor que nunca, ser entendida como juego de la

huella? La respuesta parece afirmativa.”

Y es que esta distincion ontologica, precisada por Heidegger, segun la cual
establece el ‘ser’ diferenciado del ‘ente” en base a la determinacion
establecida entre la "presencia" y lo "presente", esta inevitablemente ligada a

este concepto de la huella o impronta que trata J. Derrida.

Heidegger contempla este concepto de “ser’, lo
que el llama el Dasein como una totalidad
dentro del mundo, discrepando por tanto con
Descartes respecto a la simplicidad que este
ultimo establece al tratar esta concepcion del
‘ser’ como dividida en sustancia pensante y
sustancia corporea. De esta forma, Heidegger

determina el ‘ser’, o como €l lo denomina, el

. n 1ol
Dasein, como la "presencia", pues no es otra Fig. 15. GIACOMETTL, Alborio; Dos

Hombres y una mujer, 1948. Los dibujos
y las esculturas de A. Giacometti expresan
. i T res . . la preocupacion del artista por el ‘Ser’
ser el “ahi”’. Esto que a primera vista puede heideggeriano, por ese  definido
ontologicamente como ese "Ser el “ahi””

cosa para el filosofo que el “ser si mismo’, o

7 De Peretti Della Roca, Cristina; “Ereignis y Différance. Derrida, intérprete de Heidegger”
(1977). Anales del seminario de Metafisica. Madrid, XII, p. 121. Rev. Anthropos, n® 93.
Barcelona, Febrero, 1989, pag. 12.
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resultar paraddjico, no lo es tanto si observamos cémo concreta este "Ser’
desde la concepcion filosofica heideggeriana, a partir de la cual es “Ser-en-el-
mundo’. De este modo, sujeto y objeto conformarian un conjunto, una
totalidad, por lo que, segun esta teoria, no estariamos nunca hablando de entes
separados, sino de una unidad, o como nos indica Priscilla N. Cohn en su

libro Heidegger: Su filosofia a través de la Nada:

Estrictamente hablando, no podemos hablar de éste (el mundo)
sin el Dasein. Heidegger no toma al Dasein y lo contrasta con el
mundo porque su idea es precisamente que tal dualismo es falso,
0 que se trata, a lo sumo, de una abstraccion fundada en la

unidad anterior del *Ser-en-el-mundo’.®

En este sentido, para Heidegger el Dasein no se encontraria en un sitio del
espacio ni tampoco seria un estar-a-la-mano” en el lugar propio, como ¢l

mismo sefialaba en su obra Ser y tiempo, sino que estaria en el mundo (Fig.

¥ Cohn, Priscilla N.; Heidegger: Su filosofia a través de la Nada. Prélogo de J. Ferrater Mora.
Ediciones Guadarrama. S.A. Coleccion Universitaria de Bolsillo. Punto Omega. Editorial
Labor, S.A. Madrid, 1975. Titulo original: The Concept of Nothingness in the Thought of
Martin Heidegger. Traductor: Angel Garcia Fluixa. Revision de la traduccion: José Ferrater
Mora. Pag. 35.
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16), como recoge el filésofo espafiol Félix Duque, en el sentido del “ocupado

v familiar habérselas con el ente que comparece dentro del mundo”.

Asi, el Dasein, el “ser’ de Heidegger se
distinguiria del ‘ente” dentro de este
fenomeno del ‘ser-en-el-mundo” por su
presencia en oposicion a lo presente, que le

rodea como el objeto o entes similares.

De esta forma, asi como Derrida establece
con algunos de estos conceptos su juego de
la différance; resulta interesante que
constituyamos un paralelismo con todos los

conceptos mencionados respecto a la

nocion del Dasein en relacion a la de

» 9

Fig. 16. GIACOMETTI, Alberto; Retrato de
Caroline, 1965

° La presente publicaciéon reproduce el texto de la alocucién pronunciada por Martin
Heidegger, en la Galeria Erker de St.Gallen, el dia 3 de octubre de 1964 con motivo de la
inauguracion de una exposicion de obras de Bernhard Heiligger. El manuscrito del texto se
encuentra en el Archivo de Literatura Alemana de Marbach (Heidegger NachlaB). “Martin
Heidegger. Observaciones relativas al arte-la plastica- el espacio”. “El arte y el espacio”.
(Erker-Verlag, por las ediciones originales, 1969 y 1996). Cuadernos de la Catedra Jorge
Oteiza. Universidad Publica de Navarra. Catedra Jorge Oteiza, por la presente edicion,
2003).Pamplona. Introduccion y notas de Félix Duque. Traduccion al castellano de Mercedes
Sarabia. En las Obras completas de Heidegger, la alocucion sera recogida en el vol. 80.
Conferencias. Martin Heidegger. Attental, mayo de 1985. En Notas a Observaciones relativas
al arte-la plastica-el espacio por Félix Duque: (xxxi), (pag 130).
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impronta o huella desde tres concepciones fundamentales:
A) Andlisis de los conceptos “Ser” y huella en el mundo.
B) Corporeizacion del “Ser” y de la huella.

C) El 'Estar en el tiempo'del "Ser” y de la huella.
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A). Analisis de los conceptos "Ser” v huella en el mundo.

Para Heidegger, el concepto del "Ser” no podia ser concebido mas que
como unidad y totalidad dentro del mundo; o lo que es lo mismo, en
relacion a este “ser en el mundo” que hemos analizado anteriormente.
Asi, del mismo modo, al enfrentarnos al concepto de impronta nos
encontramos con la imposibilidad de analizarlo aisladamente, de
concebirlo si no es ‘en el mundo” (Fig. 17) respecto a un ente y en-
relacion-a otras huellas anteriores, a la suma de marcas y trazos
realizados en el decurso del tiempo; lo que nos conduce a enfrentarnos a

la imposibilidad de hallar esa primera huella o huella primigenia.”

Cristina de Peretti alude a este concepto al escribir sobre la dificultad de
hablar de esta presencia originaria, de esa primera impronta clave,
manejando estos dos términos: archihuella y huella originaria. Asi,
plantea la contradiccion de hablar de una no-huella, ya que, como
explica, si todo comienza con la huella ;cémo se ha de contemplar la

posibilidad de hablar de la existencia de una huella originaria?.

Debido a que el concepto de huella conlleva implicita la desaparicion
del origen, siendo la huella este origen del origen, es ldgica la analogia

que establece con respecto al trabajo de la différance de Jacques
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Derrida, de tal modo que pese a la incompatibilidad ya mencionada al
proponer la impronta como presencia de una no-huella inaugural. Al
desaparecer esta huella primigenia este concepto de huella tiene la
capacidad de autodestruirse en si mismo; resulta inconcebible analizar
esta impronta si no es en-relacion-a, del mismo modo que ocurre con el
concepto heideggeriano ya comentado del Dasein. De tal forma que
siguiendo con este razonamiento, la huella no es so6lo la desaparicion del
origen, sino que es todavia mas: es esta prueba de que el origen ni
siquiera ha desaparecido, puesto que es algo que jamas se constituy6 por
rechazo a un no-origen. Se convierte asi, como deciamos en este origen

del origen, pese a no haber ya en modo alguno huella originaria."

Fig. 18. BEUYS, Joseph; 1960. El concepto de huella comporta la desaparicion del
origen, pues representa en si misma el origen del origen. Se produce por tanto la
imposibilidad de remitirnos a esa huella primigenia o huella inaugural.

'%“E] origen es un no-origen que no puede ofrecerse en la puntualidad -temporalidad lineal-
de la pura presencia a si, expresando de este modo la subordinacion a un juego y al trabajo de
la différance en lo constitutivo de todo signo”. De Peretti Della Rocca, Cristina; “La
aventura seminal de la Huella, el pensamiento de la huella como pensamiento del devenir
inmotivado del signo”. Rev. Anthropos, n° 93 / Barcelona, Febrero, 1989, pag. 15.
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B) Corporeizacion del "Ser’y de la huella.

Si el "Ser” es incapaz de ser contemplado por Heidegger sin dejar de
existir respecto a la simple division a la que Descartes alude al pensar
éste separadamente en sustancia corpérea y en sustancia pensante; pues
como ya habiamos comentado Heidegger concibe en su mente la
posibilidad que permite al concepto del Dasein, verse como una
totalidad; de la misma manera, la huella no puede ser concebida, no
puede existir independiente del ser corpdreo, o del ente -objeto que la

produce, sea agua de la lluvia, sean olas del mar, etc.

Fig. 19. BOLTANSKI, Christian. Instalacion en la Kunststation St. Peter,
Koln. 2001. Las instalaciones de este artista constituyen toda una alegoria
de la huella, de las improntas y rastros dejados por diferentes seres en el
transcurso de sus vidas. De este modo, a través de estas huellas el artista
reflexiona sobre la desaparicion del origen, de ese Dasein.
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C) El "Estar en el tiempo~ del "Ser’ y de la huella.

2y
1

Dado que Heidegger concibe el “Ser” del Dasein como un ‘ser el “ah
del mismo modo el concepto de la huella, de la impronta se conduce;
pues ese presente, ese instante de la huella “estd” y no ‘es” en el mundo

en la medida que su duracion es aprensible y nos es dada como tal.

El concepto empleado por .
Derrida de huella como origen
absoluto del sentido general, o
segun la terminologia acufiada por

Cristina de Peretti Della Rocca, la

nocion de archihuella o huella

Fig. 20. BOLTANSKI, Christian, La maison
manquante. Berlin. 1991. Esta obra fue realizada
con motivo de los bombardeos de 1945 sobre uno
de los edificios mas emblematicos de Berlin en la
calle Grosse Hamburger Strasse, del que Boltanski

originaria, es, o mejor dicho, no es

nada, pues nos remite a la huella de

reune toda una serie de fragmentos y huellas de
sus moradores. Asi realiza unas instalaciones
exponiendo estas “huellas” en las ruinas de un
antiguo museo berlinés. Boltanski constata asi
mediante estos fragmentos ese borrarse de la

la huella, a esa huella de borrarse de
la huella. De este modo, al escribir

sobre la huella estamos sin duda

huella misma a través del tiempo y trata de

preservar estos fragmentos de toda pérdida o escribiendo también sobre
desaparicion.
conceptos como la ausencia, la distancia, el abandono o Ila

1] .
desaparicion . O lo que es lo mismo:

" “El modo de inscripciéon de semejante huella en el texto metafisico es tan impensable que
es preciso describirlo como un borrarse de la huella misma. La huella se produce en él como
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La huella no es sino el simulacro de una presencia que se
disloca, se desplaza y remite a otra huella, a otro simulacro de

. . 12
presencia que, a su vez, se disloca, etc.[...]

Fig. 21. ABAKANOWICZ, Magdalena; Seated Figures. 1974-1979.

De este modo, ante esa imposibilidad de trazar una marca que no sea una
nueva marca"; (Fig. 21) para ilustrar la versatilidad que posee este concepto
heideggeriano de huella o impronta, J. Derrida emplea una metafora: la

multiplicidad dindmica del haz, del tejido, los entrecruzamientos entre pasos,

su propio borrarse. Es propio de la huella borrarse a si misma, sustraer ella misma lo que
podria mantenerla en presencia. La huella no es ni perceptible ni imperceptible”. De Peretti
Della Rocca, Opus. Cit., pag. 15.

"2 Derrida, Jacques; Una teoria de la escritura. Revista Anthropos N° 93. Revista de
documentacion cientifica de la cultura. Jacques Derrida. Barcelona, Febrero. 1989, pag. 15.

13 “E] haz...es un foco de cruce historico y sistematico; es sobre todo la imposibilidad
estructural de cerrar esta red, de interrumpir su tejido, de trazar en €l una marca que no sea
una nueva marca”’. De Peretti Della Rocca, Cristina; “Jacques Derrida: Texto y
deconstruccion”; Prologo de Jacques Derrida. Rev. Anthropos, n°® 93 / Barcelona, Febrero,
1989, pag. 14.
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1. Analisis del término huella.

estelas y huellas existentes en la historia material, desarrollada dentro de las
coordenadas del espacio y del tiempo, desplegandose a través del espacio y el
tiempo en un lenguaje multiple, diseminado en una serie infinita de reenvios

significantes.

Esta multiplicidad de conexiones que posee la huella, se pone de relieve al
observar en cada elemento de la escena presente su capacidad para remitirse a
otro distinto, conservando la marca de otro perteneciente al pasado y
dejandose a su vez transformar por la de otro futuro; una cualidad ya
comentada al comienzo de este estudio de la huella, y que la une a unos
pardmetros precisos, de espaciamiento y de temporizacidon, algo que, en
palabras de C. de Peretti convierte a la huella en algo que no es ni pasado ni

14 r
7. De este modo, a través de

futuro, sino una suerte de “presente modificado
estas dimensiones se explica este concepto de archihuella como archi-

escritura y origen del sentido.

Continuando con la relacién que establecimos anteriormente entre la huella y
la nocion del ‘Ser” de Heidegger, nuevamente es posible establecer un
paralelismo respecto a este espaciamiento y a esta temporizacién comentados,

ya que este filosofo estudia su concepto del Dasein, del “Ser” en relacion a

' Cristina de Peretti nos aclara esto diciendo: “La inmediatez del momento presente esta
siempre mediada por el proceso de temporizacion y de espaciamiento que constituyen las dos
notas singulares de la différance” [...].
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1. Analisis del término huella.

estos parametros, a través de dos analogias reveladoras que vamos a

comentar: la analogia de la luna y la analogia de la fruta.

Si como ya sefialamos, el término archihuella o huella originaria nos remitia
a un espaciamiento a través de esa “huella de la huella”, de esa impronta
borrada por una nueva impronta en una sucesion inmediata de presentes
infinitos, constituyendo de esta forma un modo de “estar” y no de “ser”, de la
misma manera responde el Dasein heideggeriano; al contemplarse a si mismo
en relacion a la infinidad de posibilidades que le brinda la facultad del "Ser’;
esto es, al descubrir la ilimitada red de probabilidades y perspectivas

desplegadas ante si.

“Analogia de la luna” heideggeriana o la importancia del espacio:

Heidegger compara este hecho de “estar” y no de “ser” en el sentido de que
tales posibilidades son un “fodavia no”">. De esta forma, este “estar” nos
transfiere a contemplar un Dasein, a simple vista, parcial e inconcluso, algo

que sin embargo, como podremos observar no es. (Fig. 22).

"> Heidegger emplea la expresion “atn no™; (noch nicht).
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|
Fig. 22. GIACOMETTI, Alberto. Busto de Eli
Lotar. II, 1965. Bronce.

Heidegger recurre a comparar este "Ser’ “fragmentario” con la luna; asi,
explica, cuando ésta, por ejemplo, tiene s6lo un cuarto menguante decimos
que aun no es luna llena, y conforme avanza en su estado a luna llena
disminuye su “aun-no” .De esta forma, para el filosofo, el “aun-no” del
Dasein con todas sus opciones y posibilidades disminuye conforme pasa el
tiempo. Y sin embargo Heidegger indica que este "Ser’, resultado inevitable
de su “atn- no ser”, no puede percibirse a si mismo como poseedor de una
naturaleza fragmentaria debido a que este “aun- no” todavia no es real, de
este modo el Dasein, “esta” y no “es”, puesto que nos presenta lo que podria

denominarse como el resultado inevitable de su “aun-no ser”.
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Como acabamos de estudiar, esta analogia de la luna sirve a Heidegger para
explicar el espaciamiento del *Ser” del Dasein y se cumple en relacion al
concepto de huella. Asimismo, Heidegger se remite a lo que podriamos
denominar una temporizacion del Dasein, pues para este autor todas las
posibilidades del Dasein son vitalmente importantes ya que conforman su
‘Ser’, constituyendo asi el “aun-no” de ese Dasein, un existenciario del
mismo. Asi podemos establecer ademdas de esta ‘analogia de la luna’
heideggeriana basada en la importancia del espacio, otra afinidad fundada en

la importancia del tiempo que este filésofo denomina ‘analogia de la fruta’.

“Analogia de la fruta” heideggeriana o la importancia del tiempo:

Si el "Ser” se va conformando en su ‘ser” a través de la sucesion multiple de
“estares”’; algo que contemplabamos le sucedia a la huella, a la impronta; el
Dasein, como establece Heidegger, puede ser comparado con una fruta,
puesto que tanto la fruta como el Dasein comparten ese “aun- no” para
madurar, para “llegar a ser”. Un Dasein sin su “auin-no” no seria un Dasein.
Este “llegar a ser” se encamina hacia un fin dentro de esta temporizacion
mencionada, a esta muerte del "Ser’. Pero aunque la muerte sea el fin tanto
de la fruta como del Dasein, en este Gltimo no indica que necesariamente se
haya alcanzado la plenitud del "Ser” del Dasein. Por tanto, la muerte, es ese

punto en el que el “aun-no” quedaria congelado o suspendido en el proceso
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de temporizacion mencionado, pero no comportaria necesariamente la

plenitud de ese Dasein ni que éste estuviera concluido.

Fig. 23. GIACOMETT]I Alberto. Retrato de Michel
Leiris, 1961.

Con todo esto, Heidegger establece unas analogias basadas en el espacio y el
tiempo respecto al “Ser” del Dasein, unos procesos que coinciden plenamente
con aquellos tras los cuales quedaba fijada esta idea de huella estudiada. Asi,
estos procedimientos basados en el espaciamiento y la temporizacion resultan

de vital importancia para muchos autores y seran analizados con posterioridad
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desde una amplia perspectiva en relacion al concepto de huella, como
veremos a través del estudio y analisis de este concepto respecto a otros

autores tales como George Kubler, G. W. F. Hegel, Theodor Adorno, etc.

Como deciamos, sujeto a estas coordenadas espacio-tiempo, este “aun-no”
representa el concepto clave para que este "Ser’de Heidegger sea “Dasein”,
pues lo constituye como ese “suerio hacia adelante” sobre el que escribe
Ernst Bloch16, al entender la existencia de la realidad actual no en si misma,

. . . 1
sino concibiendo esta realidad a favor de otra futura. !’

Asi, del mismo modo que Bloch piensa el verdadero *Ser” (Fig. 23) como la
esperanza del “no ser todavia”, la practica segun la cual “el hombre es el ser
que tiene todavia mucho ante si”, Heidegger establece su Dasein en ese
“estar ’del “aun no”’; cuyas posibilidades, a pesar de no existir todavia como

realidades por pertenecer al futuro, lo conforman.

' “Traum nach vorwdrts”, expresion utilizada por Ernst Bloch que significa “suefio hacia

adelante”. Bloch, Ernst; El principio esperanza. Editorial Aguilar. 3 vols. (1977-1980). 1*
edic. (Cap. IX).

'7 Lo auténtico o esencial para Bloch es “lo que no es todavia, lo que empuja en el mismo
corazon de las cosas, lo que espera su génesis en la tendencia-latencia del proceso”.
Diccionario de Filosofia J. Ferrater Mora; Nueva edicion actualizada por la Catedra Ferrater
Mora bajo la direccion de Joseph-Maria Terricabras. 4 Vols. Editorial Ariel, S.A. 1? edic.
revisada, aumentada y actualizada en noviembre 1994. 2* reimpresion: mayo 2001.
Barcelona.
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1. Analisis del término huella.

De este modo, sucede que tanto el "Ser” del Dasein heideggeriano como la
propia naturaleza de la huella se hallan fundidos en el sistema de este “suerio
hacia adelante”, en la trama infinita de posibilidades que supone este “no ser
todavia”, que es y no es en cierto modo, una “Nada”, como admite el propio
Heidegger en El Ser y el Tiempo: “El vacio no es [sin mas] nada. Tampoco

es falta alguna”.

Fig. 24. ROTHKO, Marec.
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2. Fundamentos psicologicos de
la huella y el fragmento

Como hemos estudiado en el Analisis del término huella, la distincion
ontoldgica entre el ser —la presencia- y el ente —lo presente- establecida por
Heidegger, posiciona a la huella como parte integrante de este tltimo grupo.
Asi, este presente que constituia la impronta era motivo de equivoco, debido
a que representaba ese origen del juego al que Jacques Derrida dedica su

trabajo de la différance. '*

"®Como ya estudiamos, la huella como “ente presente” no sélo participa de este presente,
sino que se relaciona a través de este tiempo con el pasado y con el futuro.
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2. Fundamentos psicoldgicos de la huella y el fragmento.

Producto de la suma de otras tantas, la huella es, de esta forma, origen del
origen. Cristina de Peretti Della Rocca
dudaba asi de la posibilidad de hablar
de la existencia de wuna huella
originaria o archihuella, al no remitirse
a ninguna temporalidad lineal, y
Derrida empleaba metaforas como el

haz, el tejido o las confluencias de

estelas (Fig. 25 & Fig. 26) para ilustrar

. . . Fig. 25. CY TWOMBLY; Leda y el Cisne. Roma.
este cruce de la historia material dentro 1961. (Oleo, tiza y lapiz sobre lienzo).

de las magnitudes espacio y tiempo.

Respecto a estas dimensiones ya
estudiadas con  anterioridad, el

espaciamiento y la temporizacién son

hechos que intervienen en Ia

construccion de ese presente Fig. 26. CY TWOMBLY. Sin titulo. Roma. 1961.

, . . (Oleo, tiza y lapiz sobre li .
modificado que es la impronta; podria (V¢ 17 lpiz sobre lienzo)

decirse que son los procesos caligraficos u olografos de esta archiescritura o

archihuella.
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2. Fundamentos psicoldgicos de la huella y el fragmento.

En este sentido, como hemos estudiado —en el analisis del término “huella’-,
al recoger la reflexion que C. de Peretti' hace sobre cada una de estas
sefales mencionadas de la escena presente, estudidbamos esta evidencia: que
en ellas subyacen siempre marcas de otras pertenecientes al pasado (Fig. 27),
que remitian a otras diferentes y que eran a su vez transformadas por otras
futuras; en este aspecto es fundamental la relaciéon de este concepto con la

magnitud tiempo, como asi se evidencia.

Fig. 27. Piedra conmemorativa del principe Sebeki. Imperio Medio, XII
dinastia. Munich, Museo Egipcio.

' De Peretti Della Rocca, Opus. Cit., pag. 15.
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2. Fundamentos psicologicos de la huella y el fragmento.

2.1. El ser y la huella frente al Tiempo. El Umwelt de la
huella frente al Umwelten del hombre o del animal

Respecto a la magnitud temporal, es interesante destacar que muchos autores,
como George Kubler, la dividen, estableciendo una distincion fundamental
entre tiempo bioldgico y tiempo histdorico. Este autor enmarca dentro del
tiempo bioldgico toda duracidon estadisticamente predecible, donde cada
organismo existe desde que nace hasta que muere segiin una esperanza de
vida “supuesta”, y cuya permanencia sea ininterrumpida segun estos
parametros; por el contrario, define como tiempo histérico al compuesto por
acciones mas intermitentes que continuas, y por poseer intervalos variables
en duracion y contenido, como los acontecimientos propiamente historicos y

los momentos existentes entre ellos.

Segun esta l6gica, Kubler advierte la diferencia existente entre la duracion de

la cosa o de la huella, y del hombre mismo; puesto que ambos poseen
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2. Fundamentos psicologicos de la huella y el fragmento.

distinto tipo especifico de duracidén, ocupando asi, el hombre y los seres
animales de la biologia, el tiempo de forma diferente al artefacto o a la
huella.?® De esta forma, Kubler describe el Umwelten del hombre o del
animal -ambos poseen un tiempo distinto-, diferencidndolo del de las cosas

hechas por el hombre, como el Umwelt del artefacto.

Todas estas reflexiones realizadas por G. Kubler a propdsito de esta
diferenciacion establecida entre el Umwelten del hombre o del animal y el
Umwelt de la huella o del fragmento nos remiten nuevamente a estos
conceptos ya tratados anteriormente por Cristina de Peretti Della Roca sobre
la construccion de este presente modificado que personifica la impronta a
través de dimensiones como el espaciamiento y la temporizacion. Asi,
mediante los productos y los artefactos procedentes de ese “mundo de las
cosas” sobre el que escribe G. Kubler podemos constatar la importancia de
esta huella como proceso caligrafico y creador de esta archiescritura

mencionada por C. de Peretti.

Un artefacto o huella, que debido a la independencia de su Umwelt respecto a
este tiempo bioldgico que menciona Kubler, a través de una serie de procesos
que hemos denominado como caligraficos u oldgrafos (Fig 28), puede

remitirnos a civilizaciones y culturas pertenecientes a otros periodos

% Kubler, Opus. Cit., pag 38.
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2. Fundamentos psicoldgicos de la huella y el fragmento.

historicos; teniendo asi la propiedad, a través de ese “mundo de las cosas”,
de enlazar al hombre con el tiempo histdrico, con este concepto tan

propiamente hegeliano que es la Historia Universal.

Fig 28. Tablilla cuneiforme del rey Sin-Kasic (anverso). Uruk, c. 1865 —
1833 a.J.C. (Col. Particular).
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2. Fundamentos psicologicos de la huella y el fragmento.

De este modo, hemos de constatar la importancia de una nociéon mediante la
cual el hombre es capaz de comprender y abarcar toda una serie de
acontecimientos que de otro modo no podria conocer, debido a su
imposibilidad manifiesta de aislarse junto a los seres de la biologia de este

Umwelt, esta dimension de la temporizacion ya comentada.
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2. Fundamentos psicologicos de la huella y el fragmento.

Fig. 29. Caballo relinchando. Talla sobre asta de reno. La Madelaine
(Dordogne). St. Germain-en-Laye, Museo de las Antigiiedades
Nacionales.

2.2. La huella frente al Espacio. La obra de arte como
parte integrante del “mundo de las cosas”

Resulta interesante observar desde las dimensiones mencionadas
anteriormente -el espaciamiento y la temporizacion- como la obra de arte
(Fig. 29) puede ser contemplada como una particula integrante de esta
historia material que encierra la Historia Universal. Estas reflexiones han
ocupado a muchos autores; Adorno vuelve sobre esta idea una y otra vez en
su Teoria Estética®', y asi seran objeto de estudio y reflexion en esta misma
tesis. La obra de arte debe ser entonces considerada como conocimiento, en
cuanto a que es transcripcion de la Historia y a su vez, suma de las

experiencias de ese tiempo historico.

2 Adorno, Theodor W.; Teoria Estética. Editorial Taurus, D.L. 1% ed. reimp. Madrid, 1986.
Version castellana de Fernando Riaza.
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Consecuentemente, podemos observar los diferentes objetos artisticos en
base a ese espaciamiento, complementario de la temporizacion, como
producto de determinados momentos histéricos que se suceden
temporalmente y se solapan en la Historia. En este sentido, resulta muy
grafico contemplar las numerosas construcciones realizadas sobre
emplazamientos y cimientos aprovechados de otras culturas, asi como
observar la diversidad de objetos correspondientes a los innumerables
estratos hallados en las excavaciones arqueologicas. Desde este aspecto, los
enterramientos primitivos son un ejemplo de como el hombre desea
vincularse con el tiempo histérico y como a través de sus creencias ha
aspirado a trascender a esa temporizacion en la que se encuentra inmerso. De
esta manera, para complacer el alma de los
muertos y trascender a su tiempo realiza el
hombre gran parte de la figuracion
antigua, como asi lo atestiguan numerosas
piezas 'y obras escultéricas de la
antigiiedad; la arquitectura de pirdmides y

Fig. 30. Bisonte. Talla sobre asta de reno. La : :
Madelaine (Dordogne). St. Germain-en-Laye, tumbas, legado del antlguo EglptO, la

Museo de las Antigiiedades Nacionales.

mascara de Agamenon del arte micénico, s.
XVI a.C. o la galeria de retratos realizada a personalidades ilustres de la
estatuaria clasica; como el retrato de Pericles por Cresilas (430 a.C.) o los
retratos-estatuas de Socrates, Protdgoras (430 a.C.), Platon (390 a.C.),

Alejandro (370 a.C.) o Epicuro (280 a.C.), por citar algunos ejemplos bien
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conocidos.” Asi, con todo ello, eran tranquilizadas sus almas, al asegurar en
la tierra su presencia a través de dobles imperecederos tallados en el marmol
de las estatuas. Segun esta concepcidn, sélo asi vivirian plenamente, tras la
muerte, al quedar en el recuerdo de los vivos; asi, estos dobles (Fig. 31.),

estas huellas, deberian estar siempre a la vista.

Fig. 31. “Cabeza de sustitucion”. Piedra caliza.
Gizeh. Imperio Antiguo, IV dinastia. (c. 2450
a.J.C.) Viena. Museo de H" del Arte.

De esta forma, todos estos artefactos o accesorios utilizados y dispuestos en
los depdsitos funerarios, por ejemplo, cumplirian segin Kubler varios
objetivos aparentemente contradictorios: por un lado desempefiarian una

misiéon al tratar de preservar aquellas huellas y pertenencias del ser

2 Milicua, José (Dir.). Enciclopedia Historia Universal del Arte. Editorial Planeta, S.A.,
1987. Barcelona, Espaia.
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2. Fundamentos psicologicos de la huella y el fragmento.

desaparecido para su recuerdo, a la vez que su lejania evitaria el “contagio”
23 . , )

con los seres vivos; por otra parte, obedeceria a otro cometido, pues el
alejamiento de estos objetos antiguos estimularia la creacion de artefactos

nuevos.

Estos artefactos y series de objetos creados por el hombre a lo largo de los
siglos han llegado a nosotros, como deciamos, de este modo, sin nombres ni
fechas, provenientes de civilizaciones remotas. Asi, todos estos objetos
integrados dentro de este mundo de las “cosas”; forman parte de una especie
de arqueologia generalizada, o més aun; -como determina Antonio Bonet
Correa en relacion a Kubler-; se trata de constatar que aquello que finalmente
permanece no es mas que la enorme repeticion de series objetuales
intermitente y diacronicamente producidas en el espacio y en el tiempo (Fig.

32); algo que como explica, puede causarnos verdadero pavor.”*

Respecto a esta idea de la Historia del artefacto como arqueologia

generalizada, resulta también muy interesante ponerla en conexion con la

3 El término “contagio” al que nos referimos esta asociado en muchas culturas ancestrales y
en muchos pueblos primitivos a determinadas practicas y creencias poseedoras de
connotaciones magicas y rituales. Véanse los estudios de J. George Frazer, La rama dorada.
Magia y religion. Trad. Elizabeth y Tadeo I. Campuzano. Fondo de Cultura Economica
1993.; o de Joseph Campbell, Las mascaras de dios. Mitologia primitiva. Version espaiiola
de Isabel Cardona. Alianza Editorial. S.A. 1991. Madrid.
* Kubler, Opus. Cit., pags. 10 y sgs.
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intuicidon expresada por W. Benjamin sobre el artefacto como “testigo” de la

Historia.?’

Fig. 32. Cabeza de ;Nefertiti? Cuarcita.
Imperio Nuevo XVIII dinastia. Templo de
Pta, Menfis. El Cairo. Museo Egipcio.

Siguiendo con esta idea, podria decirse que la figura del objeto gastado o
fragmentado, representa la pervivencia en el tiempo, puesto que el objeto
consumido o deteriorado es el que mejor evoca el propio transcurrir del
tiempo, ese Umwelt de las cosas del que nos habla Kubler, como veremos

proximamente respecto al concepto de /o arruinado.

»* Benjamin, Walter; Imaginacién y sociedad: Iluminaciones Vol. I. Editorial Taurus, S.A.
Humanidades/Teoria y Critica literaria. 1* ed. 1980. Reimpresion 1988, 1990, 1993. Madrid.
Proélogo, trad. y notas de Jesus Aguirre.
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Fig. 33. Cabeza de mujer. (Probablemente de una hija de
Ajnaton). Cuarcita. Tell-al-Amarna. Imperio Nuevo. XVIII
dinastia. El Cairo, Museo Egipcio.
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-
AERIEE LN 3
Fig 34. FORTUYN/O’BRIEN. Marble Public. 1990. (Marmol)

2.3. La consciencia de "Ser’. La fluidez de la vida

Henri Focillon observaba que existia un abismo infranqueable entre el
tiempo pasado y la actualidad presente debido a que el hombre solo era capaz
de comprender este presente una vez hubiese sucedido, o lo que es lo mismo,
reflexionando sobre un hecho ya pasado, pero que incluso de este modo su
comprension se encontraba limitada. A propodsito de ello comenta lo
siguiente: “El pasado no sirve mas que para conocer la actualidad. Pero la

actualidad se me escapa. ;Qué es entonces la actualidad?” *°

% “Le passé ne sert qu’a connaitre lactualité. Mais ['actualité m’echappe. Qu’est-ce que
c’est donc que [’actualité ?” Focillon, Henri; La vida de las formas y elogio de la mano.
Libros de Arquitectura y Arte Xarait Ediciones 1983. Cap. V Las formas en el tiempo.
Traduccion por Jean-Claude del Agua del libro publicado en francés, por Presses
Universitaires de France, 1943, con el titulo Vie des formes. Publicado originalmente en
inglés, con el titulo “The Shape of Time”, Yale University Press, 1962.
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H. Focillon reflexiona sobre el problema del tiempo, concibiendo como
sucesivo el tiempo histérico y comparandolo con una consecucion de
momentos. Sin embargo para este autor este momento no resulta comparable
a un punto cualquiera de una recta, sino que equivaldria a un contorno o a un
nudo *'. Asimismo, esa periodicidad histérica a que alude tampoco puede
considerarse completamente como una totalidad del pasado, sino que ha de

contemplarse como el lugar de encuentro de varias formas del presente.

Este autor plantea asi este acaecer del
tiempo, y su repercusion en la Historia
resulta del todo un modo de acontecer
arritmico, ya que nos muestra en un mismo
momento y de forma yuxtapuesta, lo que el

propio autor describe como “supervivencias

y anticipaciones, formas lentas,  Fig. 35. Cementerio italiano.
retardatorias, contemporaneas de otras

formas osadas y rapidas”.®® Siguiendo esta misma linea, H. Focillon
investiga sobre como entiende el tiempo el ser humano abordando asimismo
el dilema de la propia forma objetual, artistica, inmersa en ese transcurso
historico; un tiempo disimil y desigual que implica diversidad o fugacidad de

intercambios, y que nos hace recordar esos “cruces” y esas “confluencias de

" Focillon, Opus. Cit., pag. 64.
* Ibid., pag. 59.
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estelas” a los que alude Jacques Derrida cuando escribe sobre su juego de la

différance.

Resultan reveladoras estas reflexiones
realizadas sobre el transcurso del
tiempo; unas ideas que por otra parte,
obsesionaron a su autor durante largo
tiempo, y que son uno de los motivos,
en cierta medida, para que escribiera
su obra La Vida de las formas y elogio
de la mano”® Al hacerse estas
preguntas, Focillon intenta buscarle
sentido a un presente tan exiguo que se
escapa de las manos sin que el hombre
sea capaz practicamente de asirlo, cual
agua de rio. Y es que la fluidez de la
vida y el concepto de tiempo han sido
desde antafio expresados también en
dichos términos “acuaticos”; asi como

nos demuestra Hans Blumenberg® al

Fig. 36. CY TWOMBLY, Sin titulo (Roma).
1968/1971. (Dispersion y tiza sobre lienzo).

Fig. 37. CY TWOMBLY, Sin titulo (Roma).
1961. (Oleo, tiza y lapiz sobre lienzo).

*Escrita originariamente en inglés con el titulo The Shape of Time, H. Focillon dedica
ademas por entero uno de sus capitulos a estos conceptos mencionados, en concreto el

quinto: Las formas en el tiempo.
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reflexionar sobre este concepto vertiginoso del tiempo; del fluxus temporis, e
interrogarse de esa manera sobre si esta metafora del fluir es susceptible de
ser aplicada también al concepto de conciencia; o como ¢l la califica,
tomando las palabras de Otto Liebmann, de esa “orilla tranquila de la isla

firme que es el yo”, y entorno a la cual el tiempo fluye.

Como deciamos, se preguntaba Blumenberg si la idea del decurso del tiempo
seria, por estas razones, metafora necesaria, y reflexionaba sobre si seria éste
el hilo conductor por medio del cual la fenomenologia definia al tiempo

como la mas originaria estructura de la consciencia.

Fig. 38. ABAKANOWICZ, Magdalena.
Sin titulo. 2002

3% Blumenberg, Hans; Naufragio con espectador. Paradigma de una metéfora de la existencia.
Coleccion La Balsa de 1a Medusa. Editorial Visor. Madrid, 1995.
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De este modo, sobre esta “orilla tranquila”, sobre esta conciencia de “ser”
en el tiempo, de mortalidad, resulta muy ilustrativa la metafora que propone
el mismo Blumenberg, segiin la cual emplea la nocion de navegacion como
metafora de la existencia; fue, sin embargo, Aristipo de Cierne, el primero
que empled el estado de agitacion del mar como metafora de los estados de
animo del hombre y la navegacion arriesgada, como de la existencia. Asi, el
mar era contemplado como limite natural del espacio de las empresas
humanas, ademas de representar la inmoderacién y la desmesura, y
asimismo, la demonizacion que simbolizaba, personificaba el ambito de lo
imprevisible, de la anarquia, de la desorientacion; razoén por la que serd
posteriormente representado en la iconografia cristiana como una

manifestacion del mal.

Existen otros muchos autores que también han recurrido a la metafora
ndutica para transmitir la brevedad, lo efimero de la existencia humana;
repasemos la filosofia de Her4clito, contraria en este sentido a nociones
como lo inmutable y lo eterno, en pro de su concepcion sobre lo transitorio y
fugaz del mundo; recordemos al respecto su maxima de que “fodo fluye” o su
conocida sentencia: “Nadie se baria dos veces en el mismo rio”; conceptos

todos ellos que conciben el nacimiento del hombre como un naufragio; por
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consiguiente, no so6lo el discurrir y el final de la vida, sino en sus comienzos

. . 31
la vida es un naufragio.

Esta idea de la metafora nautica puede, de algiin modo, ser calificada como
una forma primitiva de “existencialidad”, como cabria caracterizar esta
suerte de Sturm und Drang, que implican algunos textos estudiados por
Blumenberg, como una carta redactada por Goethe a Larater del 6 de marzo

de 1776.

Fig. 39. BOLTANSKI, Christian; Réserve. Belvédére du
Chateau de Prague, Praga, 1994.

Por lo tanto, bajo su condicion de mortal, el hombre sortea el mar de escollos
que la vida y el futuro le depara, atin cuando sabe que “el éxito de todos los
esfuerzos y del arte de escurrirse le aproxima al punto en el que su naufragio

sera inevitable. El sabe que precisamente asi se aproxima, con cada paso, al

3! Blumenberg, Opus. Cit., pags. 39 y sigs.
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2. Fundamentos psicologicos de la huella y el fragmento.

naufragio mas grande, al naufragio total, inevitable e irreparable que lleva
rumbo a la muerte”. Pues ésta no es solo la meta final de la fatiga, sino algo

2
“peor que todos los escollos que se han sorteado™.’

Toda esta problematica sobre la existencia humana; la aversion de la realidad
de la muerte, la angustia producida por la idea del fin en el hombre, hace que
persista esta ilusion en el hombre, que no quiere creer que ésta tenga que ser
la ultima hora. Y es que no llegamos a imaginarnos que sin nosotros, las
cosas siguen existiendo intactas, que no sufren lo mas minimo con nuestra
retirada. Blumenberg ilustra esto, continuando con esta metafora nautica,
comparandolo con lo que le sucede a quien viaja por mar, a quien las
montafas, los campos y las ciudades, o el cielo y la tierra parecieran
desvanecérsele a medida que se aleja, pues “nuestra mirada se imagina que

nos echan en falta en la misma medida en que las perdemos de vista”.

Fig. 40. BOLTANSKY, Christian; Les habits de Frangois C.,
1972.

32 Nietzsche, Friedrich; Nachlass, 1, 489. Dresde 1818. Comentado por Blumenberg, Hans;
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Seria, por tanto, la muerte el naufragio mas grande, ese naufragio total por el
cual el hombre siente la necesidad de asirse y de aferrarse a la tierra,
trazando en ella sus huellas, como recoge Fontenelle al establecer cierta
semejanza entre ésta como gran lapida de piedra en la que todos quieren

i . 33
escribir su nombre; en uno de sus didlogos™ .

Es interesante, en este aspecto, el problema que
plantea el autor a través del didlogo entre el
partidario de la construcciéon masiva de estatuas
(Demetrio Falereo) y el partidario de Ia
destruccion de estas huellas (Efeso), a través del

cual se interroga sobre lo que ocurriria si

subsistiesen todas esas huellas y monumentos

Fig. 41. CAPA, Robert. Alemania,
1945. Berlin, Agosto. antiguos

“La tierra se parece a grandes lapidas de piedra en las que cada
cual quiere escribir su nombre. Pero una vez estian llenas sera

preciso borrar los nombres antiguos para dejar espacio a los

Opus Cit., pag 77.

33 Fontenelle, Dialogues des morts, en Oeuvres, La Haya-Paris, 1763-58, vol. I, pags. 124-5
y 64-5. Citado por Blumenberg, Hans; Naufragio con espectador. Paradigma de una
metafora de la existencia. Opus Cit., pag 41.
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nuevos. ;{Qué sucederia si subsistiesen todos los monumentos de

los antiguos?” [...]

Asi, el ser humano a través de la conciencia se percata de esa meta final que
le depara, que es peor que todos los escollos sorteados; como escribe
Blumenberg, al constatar que ese naufragio inminente, implica la necesidad
de que “hay que tener constantemente presente que se va a la deriva; desde
hace tiempo”; y ese vivir no es sino el “convivir” con la idea de la muerte.
Una idea, que analizaremos préximamente en profundidad, sobre la que
meditan por otra parte, infinidad de pensadores no s6lo de la antigiiedad, sino
de autores y poetas como Jorge Manrique, al escribir en Coplas a la muerte
de su padre: “Nuestras vidas son los rios que van a dar a la mar, que es el

morir”.

Martin Heidegger, por ejemplo, al reflexionar en

torno a su concepto del ‘ser” del Dasein nos
advierte de los riesgos que entrafiaria para el

Dasein mencionado el abandono de ese ‘ser’ del

Dasein, el “olvido de si mismo”; esa desercion de

la conciencia humana ante la tenaz y penosa

realidad de la finitud. Resulta interesante en este

sentido observar el concepto tan sumamente Fig.42, GIACOMETTL, Alberto;

La Jaula. (1* versioén). 1950.

Bronce
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descriptivo que emplea M. Heidegger para denominar esa evasion, para

escribir sobre esa especie de huida ante la evidencia de la muerte: la caida.

Heidegger en su obra Ser y tiempo, que analizaremos mas adelante, ademas
de reflexionar sobre la comentada angustia del hombre ante dicho
acontecimiento irrevocable y denotar este peligro comentado, nos propone
también una salida esperanzadora frente a la ya comentada caida: el
“empuniarse a si mismo” ; algo que proporciona la plena consciencia del

‘ser” del Dasein y le singulariza autentificandolo.
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2.4. La necesidad de trascendencia

De acuerdo con lo expuesto en la narracion de Fontenelle de sus “Didlogos”,
Demetrio Falereo al afirmar la necesidad de esta construccion masiva de
estatuas y conservaciéon de monumentos antiguos, estd manifestando algo
mas que un pensamiento, puesto que en su defensa radica la conformidad
con una forma de interpretar el mundo en la que subyace una vision
filosofica ligada al concepto de trascendencia. Esta idea, inherente a todas las
culturas desde la antigiiedad, representa un concepto clave en el desarrollo de
la H* de la Filosofia, incidiendo profundamente en el pensamiento filoséfico
occidental, asi como contribuyendo en esta vision occidental del arte, que, en

particular, nos ocupa. **

** Es importante destacar también que el concepto de trascendencia resulta también clave
para Oriente, aportando tanto a la Filosofia como a las diferentes corrientes misticas
orientales una gran riqueza.
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Asi, por ejemplo, Theodor Adorno se interesa
por establecer en su Teoria Estética las bases
concretas de una practica artistica futura que
no afiorase las obras del pasado ni se viera
urgida por la obsesion de destruir su lenguaje
formal, de destruir estas huellas, como
propugnaba, en la narracion de Fontenelle,
Efeso. Algo que, segiin T. Adorno sélo seria
posible en un mundo en cierta medida

“reconciliado™’. Y sin embargo, a pesar de

Fig. 43. GIACOMETTI, Alberto; L« €sta imposibilidad, El filésofo aleman
madre del artista. 1955. . i . i
reflexiona sobre qué sentido tendria todo ello;

a dénde nos conduciria esta especie de “amnesia”. *°

A través de estas consideraciones, Adorno profundiza en esta busqueda del
verdadero sentido del arte; un arte que para ser auténtico o para poseer cierto
“contenido de verdad” ha de participar de algiin modo de este concepto de la
trascendencia *’. De esta forma, como hemos podido comprobar, el concepto

de trascendencia resultaria ineludible en lo referente al ambito artistico para

3 Adorno esta sugiriendo con ello un mundo sin incongruencias, sin violencia ideologica y
carente de alienacion.

3% “Pero, jqué seria el arte, escritura de la historia, si diese la espalda al recuerdo del
sufrimiento acumulado?”’. Adorno, Opus. Cit., pag. 33.

37 Adorno sugiere en este punto la resistencia por parte del arte al imperio de la ideologia
dominante y la rebeldia ante las superestructuras ideoldgicas del status quo y por otra parte a
la utilizacion de toda capacidad critica por parte del arte.
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infinidad de autores. Asi, por ejemplo, José Ortega y Gasset, considera que el
arte de la Antigiiedad habia sido trascendente en un noble sentido, algo
debido tanto a la eleccion de sus temas como por si mismo; puesto que habia
consistido en “los mas graves problemas de la humanidad” y habia servido
como potencia humana, prestando justificacion y dignidad a la especie®.
Otros autores explican el arte de esta forma, como un intento de alcanzar lo
trascendente, y entienden las relaciones formales entre las diversas obras
como una metafora del universo, como asi ocurre con H. Focillon. Como ya
hemos mencionado anteriormente, dicho concepto resulta de suma
importancia en la elaboracion de las diferentes concepciones filosoficas del
hombre que comportan a su vez distintos sistemas de valores y diferentes

modos de apreciacion del arte. Asi, esta idea de la trascendencia nace del

deseo del hombre de escapar a la muerte.

3 Ortega y Gasset, Jos¢; La deshumanizacion del arte y otros ensayos de Estética. Coleccion
Austral. Pensamiento. Editorial Espasa-Calpe S. A. Prélogo de Valeriano Bozal. Madrid,
1987. pag. 88.
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2.5. La trascendencia, la inmortalidad del alma y el
deseo de escapar a la muerte

Durante toda la antigiiedad, diferentes percepciones cosmogonicas y miticas
surgieron periddicamente con el fin de tratar de explicar aquellos fendmenos
naturales que el hombre no era capaz de comprender. Nacidas de esta
voluntad de entender el mundo, estos arquetipos fueron sustituidos a medida
que el hombre avanzaba, por conocimientos y leyes naturales, de la fisica, de
la matematica o del ambito de la biologia, en detrimento de esas ideas y
favoreciendo el desarrollo de diferentes concepciones filosoficas. Por
consiguiente, a medida que la ciencia iba desmantelando la magia, el mito
sucumbia al florecimiento de la filosofia. La ciencia explicaba de este modo
el por qué de las cosas, la razon ultima por la que se rige todo proceso, todos,

salvo la muerte.
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La muerte resultaba, como acontecimiento, algo inexplicable al hombre,
representaba un hecho inaudito e inconcebible desde el punto de vista de la
razon. La ciencia, desarmada para responder mas alla del hecho de registrar
la propia muerte como suceso bioldgico, para encontrarle un sentido,

quedaba asi incapacitada.

Esta idea del acontecimiento de la muerte, considerada como una ruptura en
la raz6én humana, provoca el hecho ya mencionado anteriormente; que con el

fin de escapar a esa muerte se desencadene esa busqueda de la trascendencia.

Fig 44. RAINER, Arnulf; Icones Anatomicae. 1992-1993.
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Esta serd una constante en las civilizaciones més antiguas, puesta de
manifiesto a través de sus religiones y ritos, pero es ya en la Antigua Grecia,
con Platon y Aristoteles, donde se produce un hecho de gran relevancia en
este sentido: la diferenciacion de dos nuevas concepciones filosoficas; la del

Espiritu y la de la Materia.

Seglin esta distincion, el Espiritu asumia de algiin modo, en esta primera
concepcidn, esta “inmortalidad del alma”; el Nous™, la realeza del espiritu

consciente sucedia al alma y la filosofia lo convertia en la realidad suprema.

Fig 45. RAINER, Arnulf; Icones Anatomicae. 1991.

3% El Nous sera el encargado de gobernar el alma, (Anaxagoras). Platén, y posteriormente
Aristoteles, del mismo modo, admiten el alma poniendo por encima de ella al Nous.
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En este sentido, tanto la conciencia del espiritu humano como la razéon
humana eran de la misma esencia que el espiritu universal*’ que escapaba a
las determinaciones dominandolas, como indicaba el Logos Universal. A
pesar de ello, la Filosofia del Espiritu, no podia impedir la condena
inexorable del hombre a una muerte insignificante, por lo que contenia de
forma inherente la renuncia a la inmortalidad personal; y sin embargo
promovia a través del don sublime de la Razén y la Inteligencia una suerte de
“inmortalidad espiritual eterna”, que podriamos muy bien equiparar al

concepto de trascendencia.

No obstante, dicho concepto mencionado, la trascendencia, se intuye también
en la Filosofia de la Materia desarrollada por Demdcrito y Epicuro, ya que
también contemplaban la muerte desde una concepcion universal a través de
la totalidad cosmica, aunque, de la misma manera que la Filosofia del
Espiritu, tampoco consideraba la inmortalidad personal. En el limite
coexistian dos filosofias poco diferenciadas: Espiritualismo Racionalista y
Materialismo Racionalista’’. De acuerdo con toda esta serie de
especulaciones teoldgico-racionales producidas por este anhelo del hombre
de eludir a la muerte, de dotar de un sentido a su existencia, podemos deducir

que el cuerpo moria, pero no asi el alma; el alma moria, pero no asi el

0 Segiin Aristoteles, este espiritu universal es Dios.

*! Para algunos autores como Edgar Morin éste tltimo nos conduce mas directamente hacia
una vision “laica” de la muerte. Morin, Edgar; El hombre y la muerte, Editorial Kairés S.A.,
1* Edicién; Enero 1974. Tercera edicion: Junio 1999. Barcelona p. 200. Titulo original:
L’homme et la mort. Editions du Seuil, 1970.
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espiritu. Pues, a pesar de que tanto la Filosofia de la Materia como la del
Espiritu no contemplaban la inmortalidad del alma humana, si lo hacian en
cierta medida a través de esta pervivencia de su espiritu en la memoria
colectiva. Asi, cuando el Logos Universal admitia que alma o espiritu
perduraban, lo hacia a través de la fusion cosmica o espiritual universal; con
lo que se estaba estableciendo sobre la contingencia perecedera la
persistencia de lo universal del individuo, la perpetuidad eterna (Fig. 46), o

lo que es lo mismo: la trascendencia del hombre.

Fig. 46. CRIADO, Nacho. La idea de eternidad. Palacio de
Cristal. Museo Centro de Arte Reina Sofia.
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Como deciamos, respecto al trasfondo de estas concepciones filosoficas de
union universal -Filosofia del Espiritu, Filosofia de la Materia,
Espiritualismo racionalista o Materialismo racionalista, entre otras- esta
necesidad desvelada de sus deseos de futuro eterno provenia por parte del
hombre del anhelo de perseverar en el tiempo. Por lo tanto, a pesar de la
aparente contradiccion producida por la negativa a contemplar la
inmortalidad humana por cualquiera de estas concepciones filosoficas, este
deseo de futuro eterno del hombre era satisfecho en la filosofia griega a
través de la fusion de lo universal con los dones del hombre: la Razon y la

Inteligencia.

Asi, todas estas concepciones de comunion con lo universal en la filosofia

griega tuvieron su maximo exponente en Atenas con Socrates.

Soécrates niega la inmortalidad humana en pro de su universalidad; un
concepto intimamente ligado a esta idea mencionada anteriormente de la

trascendencia.

Conquistando con todo su poder, la palabra, el didlogo y la Razén adquieren
un lugar predominante en la esfera de la democracia ateniense, donde toda
conviccion puede expresarse y rebatirse mediante el didlogo. El espiritu

sofista se exalta y surgird la maxima “e/ hombre como medida de todas las
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cosas”. Esta idea, con la ayuda del ateismo, desvanece cualquier atisbo de
magia; asi, dioses y promesas se volatilizan favoreciendo a la filosofia, como
apunta el propio Edgar Morin al observar que “La filosofia pudo sentirse lo
suficientemente segura y lacida (...) como para mirar a la muerte a los
ojos”*. Este deseo de escapar a la muerte y al tiempo trascendiendo a ella
por la via de la universalidad, como preconizaban las diferentes filosofias
mencionadas, es ejemplificado desde el punto de vista moral con la decision
de Socrates de enfrentarse a la muerte, que se convierte asi en el origen de

toda determinacién filosofica.*?

Asi, Socrates como filosofo de la Razon, afronta con esa incertidumbre la
muerte, pues tanto el hecho de la inmortalidad del alma como la cuestion de
la continuidad del espiritu humano le torna indiferente; la muerte quizas es el
paso del alma a una vida distinta, o es quizds un dormir sin suefios como
escribe Calderon de la Barca en su obra La vida es suerio, concretamente en

la escena XIX de la Segunda Jornada**:

2 Morin, Opus. Cit., pag. 259.

# Socrates es, incluso, considerado por algunos autores como Jankelevitch como el

verdadero Cristo en la filosofia laica, dado que éste le compara con Cristo en la ultima cena,

al beber la cicuta “con tanta naturalidad como el vino del banquete”, como comenta E.

Morin. Ibid., pag. 261.

# Calderon de la Barca, Pedro; La vida es suefio. Edicion de Ciriaco Morén Arroyo. Editorial
Catedra Letras Hispanicas. Vigesimoctava edicion. 1* edicion 1977, 28* edicion 2004.
Madrid. vv. 2178-2187. Pag. 164 y 165.
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[...] “Yo sueio que estoy aqui
destas prisiones cargado,

y sofi¢ que en otro estado
mas lisonjero me vi.

(Qué es la vida? Un frenesi.
(Qué es la vida? Una ilusion,
una sombra, una ficcion,

y el mayor bien es pequeno,
que toda la vida es suefio,

y los suefos suefos son.” [...]

Este concepto de trascendencia y de “liberaciéon” de la muerte; ese deseo de
huir de la muerte por la via de la universalidad, se formula y es posible
gracias a la fuerza de la Razon, que en su confianza crea una participacion
intelectual capaz en si misma de dejar a un lado, rechazar o incluso suprimir
este temor a la muerte. Esta actitud capaz de desinteresarse por la muerte, de
olvidarla y desvalorizarla, es propia asi del pensador que, contemplando lo
universal, participa de cualquier actividad cognoscitiva, apropiandose asi de

lo que cree mas verdadero que la muerte: la esencia de lo real, lo Universal.

El conocimiento escapa asi a la muerte, y el Espiritu se entusiasma al poder
participar de esta vida elevada y puede entonces aceptar sin mas una muerte

que en nada altera lo universal. Por ello, el mundo vive gracias a que el
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espiritu contenido en lo universal no muere; de este modo, toda muerte es
una victoria de lo Universal sobre lo particular. Asi precisamente, es esa
vida del espiritu, la que se permite despreciar a la muerte, afrontandola sin
temor, como Socrates, que exento de cualquier esperanza sobrenatural se
resiste al traumatismo de la muerte y la contempla sin angustia, con la
confianza depositada en lo Universal. Por consiguiente, la muerte de Socrates

resultaria el simbolo de la sabiduria racional llevada a su maximo exponente.
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2.6. Hacia un futuro eterno

Anteriormente, hemos observado como a través de concepciones metafisicas
de diversa indole el hombre trata de explicar aquello que le resulta
inconcebible como suceso: -la muerte- y buscar un sentido a su existencia.
Este sentido lo encontraré el hombre al abrigo del concepto de trascendencia,
presente de una u otra forma en las distintas corrientes filosoficas de la

Antigua Grecia.

La trascendencia permitia al hombre a través de la Razon realizarse segtn el
Logos Universal, pues so6lo la conciencia del espiritu humano y la razon
humana eran de la misma naturaleza que el Espiritu Universal; de esta forma,

amparado por este concepto, podia el hombre sobreponerse asi a cada una de
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las calamidades de su viaje, aspirando a /o sublime, incluso en su naufragio

final®; como ejemplifica con su muerte el propio Socrates.

Fig. 47. CRIADO, Nacho. Imdgenes
humedas.

El Nous pasara de este modo a representar la realidad suprema, primando
incluso por encima del alma humana. De acuerdo con esta idea, esta
conciencia de lo universal es eterna e inmutable, y sin duda alguna es este
atributo de la inteligencia humana la caracteristica especifica que uniendo al
hombre con el Logos Universal le conduce a esa trascendencia; a ese estadio
perpetuo y absoluto al que se tiende con la fundacion de esa suerte de futuro

eterno. Por ello, con este triunfo del espiritu de lo Universal frente a la

* Recordemos la ilustrativa metéfora aplicada por autores como Goethe o Nietzsche, entre
otros.
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, 46 . . . , . .
monada™ del yo, la inteligencia del hombre trascenderd en esta conciencia

total.

* Tomemos la ménada sobre la que escribe Leibniz como metéfora, como particula infima e
indivisible que sumada a otras tantas conforma el universo, la totalidad del cosmos; asi el
individuo finito en su afan por superarse deposita su confianza en esa consciencia universal,
que trasciende a todos los hombres. G. Deleuze; El pliegue. Leibniz y el barroco. Paidos
Studio Basica. Ed. Paidos Ibérica, S. A. 1% edicion, 1989. Barcelona. Traduccion de J.
Vézquez y Umbelina Larraceleta.
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2.7. El concepto de destino

Si la construccion por parte del hombre de esa creacion en forma de
conciencia universal o Nous otorgaba de algin modo un sentido a su
existencia ante el descalabro irracional de la muerte; bien fuera en forma de
Logos Universal en la Grecia clasica, bien fuese en forma de trascendencia
en nuestro pensamiento contemporaneo; no e€s menos cierto que a su vez
proporcionaba la facultad de esquivar este trance, partiendo por dilatar esta
magnitud en una especie de absoluto indefinido contemplado como un futuro
con categoria de estadio eterno. Serd a través de la elaboracion de esta
entelequia como nace la posibilidad de trascender al tiempo bioldgico y se
invierte el sinsentido de la muerte. Es conveniente tener en cuenta en todas
estas reflexiones que si bien fue construido como forma de futuro eterno, este
absoluto indefinido que conlleva la muerte es, al fin y al cabo, nuestro

destino. En este sentido, es este aspecto ultimo un concepto al que dedicar
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especial atencion, pues la idea de destino incide de un modo determinante en

el pensamiento filoséfico por cuya concepcion varia a lo largo de la historia.

Fig. 48. CRIADO, Nacho. /mdgenes humedas.

Como deciamos, en relacion a estos conceptos anteriormente analizados de:
trascendencia, conciencia universal o Logos Universal; resulta interesante
mencionar la idea de destino; nocion que fue objeto de multiples reflexiones
por parte de los filosofos griegos, ya que representd un dilema sobre el que
los filésofos clasicos pudieron formular diversas consideraciones,

especialmente durante el periodo helenistico-romano. Asi, se escribieron
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47 .
7?7 Conviene

multitud de tratados en la antigliedad “Sobre el destino
recordar, con todo ello, que sobre la existencia del destino como concepto
especularon tanto estoicos, platénicos como epicureos, etc., asi como sobre
su compatibilidad o incompatibilidad con la idea de libertad; su relacion con

el concepto de azar, etc.

Este concepto, conforme a todo esto, aparece unido a la idea de conciencia
universal, de Logos Universal, en cuanto a que el hombre se encuentra ligado
a ambos; por un lado, el hombre, como Socrates, confia en ese Logos
Universal, en esa razon ultima de todas las cosas; por otra parte, como
deciamos, desde sus mas remotos origenes la cultura griega estd basada en
mitos en los que esta idea de destino esta presente; algo que también puede
observarse como una constante a lo largo de toda su literatura, en la cual, a
través de diversos dramas y tragedias, asistia el protagonista al desenlace

final que le deparaba su destino.

En relacion a esta idea ultima de destino, es interesante observar, como

subraya J. Ferrater Mora, que el término latino fatum, que significa “lo

#7]. Ferrater Mora sefiala en su diccionario como uno de los mas conocidos e influyentes el
de Crisipo, de cuyo contenido se ha obtenido noticia a través de Cicerdon y Alejandro de
Afrodisia. Diccionario de Filosofia J. Ferrater Mora; Nueva edicion actualizada por la
Catedra Ferrater Mora bajo la direccion de Joseph-Maria Terricabras. 1* edicion nov. 1994.
2% reimpresion mayo 2001. (Director de la Catedra Ferrater Mora de Pensamiento
Contemporaneo de la Universitat de Girona. Coleccion Ariel Referencia. Ed. Ariel S.A.
Barcelona.
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predicho”, esta referido también a aquello que
le toca a cada hombre dentro de la serie de

acontecimientos que constituyen “la trama”

del universo; ambos sentidos se funden en el

destino (Fig. 49). De este modo, segin la
forma sobre la cual actuaba el hombre ante el

destino determinaba el concepto de libertad

para los estoicos; una especie de conformidad

con el universo; algo que como indicdbamos,

estd en relacibn con este concepto

Fig. 49. Mosaico romano.

anteriormente mencionado de conciencia

universal o Logos Universal.

Por otra parte J. Ferrater Mora subraya la conveniencia de diferenciar
algunos conceptos, distinguiendo unos de otros; como por ejemplo las
nociones de destino y de azar, o la idea de destino y la de determinismo o

predestinacion; conceptos todos ellos fundamentales.

Respecto a la importancia otorgada por diferentes autores a esta nocion de
destino, es necesario decir que ha sido considerada fundamental por
diferentes filosofos de la antigiiedad como anteriormente comentamos, asi

como un concepto clave en el pensamiento de numerosos autores
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contemporaneos como asi lo confirma, por ejemplo, el pensamiento de
Oswald Spengler; para quien el destino es una especie de simbolo referido al
Universo y a la Historia®. Esta relacion sefialada por O. Splengler entre el
Universo y la Historia del hombre con la nocidon de destino; concepto que
abarca todas las formas y todos los movimientos del universo en su ultima y
mas intima significacion; resulta muy interesante si tenemos en cuenta el
caracter marcadamente biologista de algunas de sus tesis, destinadas a
aplicarse exclusivamente a la relativista morfologia de la Historia Universal.
Splengler pronostica la imposibilidad para esos ‘“universos-historias” de
escapar a su destino, maxime si tenemos en cuenta que en su pensamiento,
basado en su “Teoria de las cuatro edades de la cultura” concibe de un
modo intuitivo la Historia Universal; influido por esta corriente biologista ya
comentada, asi como por otras de indole irracionalista, naturalista y
pragmatista. Todo ello, favorece que estos deseos de conocimiento de lo
viviente de las diferentes culturas que conforman la Historia, sean puestos en
relacion de algiin modo, y comparados como si de organismos bioldgicos se
tratara, con sus respectivos desgastes internos y su inevitable consuncion y

decadencia.

Resulta interesante observar asi la comparativa establecida por O. Spengler;

donde las diversas culturas englobadas dentro de este universo que representa

¥ Asi, determina el destino en relacion a la vida, oponiéndolo a la causalidad; que, segin el
filésofo, es contraria al destino y se encuentra referida al universo, a la naturaleza y en
relaciéon con la muerte.
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la Historia Universal del hombre nacen, se desarrollan, alcanzan su plenitud
y mueren, marchitdndose, como cualquier organismo biologico que se precie,
una analogia que se cumple en cualesquiera de los intentos conformados por
el hombre para comprender e interpretar el mundo de las diversas
civilizaciones, y establecer una correlacion entre todas estas ideas del
filosofo aleman con aquellas otras estudiadas por George Kubler,
enmarcadas dentro de lo que denomina como tiempo biologico. Por ello, este
término del propio G. Kubler, acufiado cuando reflexionaba sobre cual debia
de ser el significado que se habria de otorgar al concepto de tiempo, puede
servir para aludir a la comparativa ya comentada que establece O. Spengler,

puesto que define todo ello de un modo preciso.

Es conveniente advertir, sin embargo, sobre las divergencias existentes
también entre ambos autores, ya que si bien el pensamiento de G. Kubler es
parejo al concepto spengleriano del organismo biologico en lo que respecta a
este concepto mencionado del tiempo biologico, no lo es tanto, al determinar
Kubler también la division de ese Umwelt en el tiempo histérico.”’ Asi, a
diferencia de O. Spengler que ejercita una vision global, Kubler analiza estos
conceptos desde una perspectiva exclusivamente humana, advirtiendo sobre

los distintos grados de perseverancia de ambas naturalezas en el tiempo.

* Recordemos que G. Kubler establecia en su concepcion del tiempo una distincion entre este
Umwelten del hombre o del animal con el Umwelt del artefacto, o lo que es lo mismo; dividia
esta magnitud en tiempo biologico y tiempo historico.
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Fig. 50. HIRST, Damien; Isolated Elements Swimming in the Same Direction for the Purpose of Understanding.
1991. 8222x4290.

Todas estas analogias respecto a las culturas de la Historia Universal del
hombre encarnadas en forma de organismos biologicos afines son elaboradas
por Spengler, quien compara el ocaso de las civilizaciones con el de los seres
vivos; en parte, quizas, influido por el periodo de decadencia histoérica que le
toco vivir. De este modo, para este autor, el Universo y la Historia se
enfrentan a un destino ineludible; se trata de esta oportunidad de predecir el
futuro que le posibilitan sus “cuatro edades de la cultura™’; segun las cuales,

las decadencias de antiguas civilizaciones del pasado no han impedido que

haya llegado Occidente a su periodo de decadencia como ultima y caduca

% Periodo mitico-mistico; reforma o rebeldia contra las formas del pasado y nacimiento de
una consideracion filosofica; época de las luces y de plenitud; y por ultimo, el periodo de
decadencia, con escepticismo, pragmatismo y materialismo.
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etapa de la cultura. Asi, Spengler se serviria de estas creencias suyas para
anunciarnos la propia decadencia de Occidente. Es importante destacar que
este autor de ningun modo se aproxima al estudio de la Historia desde la
perspectiva de lo inerte o de sus cenizas, sino que lo hace como comentamos,

desde la vital perspectiva que proporciona lo bioldgico.

Siguiendo en relacion con este concepto del destino, conviene fijarse en las
divergencias entre este autor estudiado, Spengler, con respecto a Max F.
Scheler, si bien, esta nocidon de destino no representaba para este autor mas

que un ciego determinismo de corte biologico. '

Fig. 51. REMBRANDT, Van Rijn;
1655. Louvre, Paris.

> Como asi apunta el propio J. Ferrater Mora, puesto que para Scheler la Historia real se
halla “gravida de destino, pero no tiene ley”. Diccionario de Filosofia J. Ferrater Mora.
Opus. Cit., Vol I. Pag. 842.
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3. La conciencia de lo
provisional y la obra artistica.

3.1. La nocion de la Historia Universal en Hegel. El

concepto de destino

Si como comentamos, Spengler comparaba la Historia Universal del hombre
con esta idea de finitud y acabamiento propia de los seres vivos de la
biologia, las diferentes civilizaciones humanas eran interpretadas, por este
mismo autor, como infructuosos intentos de resistencia ante un pertinaz

destino; el cual anuncia como etapa ultima de la cultura esta idea de la
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decadencia. Asi todas esas nociones sobre la conciencia de lo transitorio y la
Historia con respecto al tiempo son también apreciadas por otros autores,
como Jacob Burckhardt. Llama la atencion al respecto, observar como este
autor, J. Burckhardt, coincide también plenamente con la concepcion de O.
Spengler, participando también de esta vision global del Umwelt, por
convenir también un modelo lineal de la Historia Humana, mas alla del ocaso

de cualquier civilizacion humana.

Desde esta perspectiva, la enorme importancia del
tiempo respecto a la Historia Universal es
analizada por Burckhardt, quien en su Introduccion
a la Historia de la época de las revoluciones,
percibe como balance de la época y al mismo
tiempo como sentimiento predominante del
presente, esta conciencia de lo provisional

52
comentada.

Fig. 52. OLDEMBURG, Claes;
Roten apple care. 1987.

Respecto a la nocion de la Historia Universal del hombre, Hegel comparte

también con Burckhardt la idea de padecimiento, privaciones y sacrificios

52 J. Burckhardt escribe en este sentido: “La perspectiva es sombria: pueden venir tiempos de
terror y de la mas profunda miseria”; y empleando la metafora oceanica comentada
anteriormente concluye: “deseariamos conocer la ola sobre la que vamos a la deriva en el
océano; solo que esa ola somos nosotros mismos”. Introduccion a la Historia de la época de
las revoluciones, del 6 de noviembre de 1867, citado en Hans Blumenberg, Opus. Cit., pag.
83.
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que conlleva esta nocién. Hegel concibe asi, desde la distancia, este
concepto, con la amplitud que proporciona lo Universal, concibiendo la
Historia del hombre como el fin Gltimo para el cual se han creado esos
inmensos sacrificios. De esta forma, piensa Hegel que es esta Historia
Universal el verdadero objetivo o, como apunta Alfredo Llanos, Hegel
interpretaria esta nocion como un “producto del esfuerzo autoconsciente del

9953

hombre, que domina el saber absoluto.””” De modo que, podemos determinar

como verdadero objeto del analisis hegeliano a este hombre historico.

Segun esta misma concepcion de lo universal en la Historia, Hegel advierte
de la importancia del arte y trata esta nocidon como una representacion de la
forma del espiritu absoluto, o siguiendo las lineas de la Fenomenologia; el
arte permitiria al hombre como ser pensante dar un paso mas hacia esta

universalidad del pensamiento.

Semejante a Hegel, Theodor Adorno analiza el arte en su Teoria Estética
desde esta perspectiva de lo universal. La auténtica obra de arte es, para este
autor, la que sin pretensiones, se entrega al contenido material historico de su
época. T. Adorno concibe asi la obra artistica como un conocimiento y una

transcripcion de la Historia, pues las obras de arte son interpretadas por ¢l

>3 Llanos, Alfredo; Aproximacion a la Estética de Hegel. Coleccion Problemas de nuestro
tiempo. Ed. Leviatan, Buenos Aires, Argentina. 1988, pag. 13.
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como la suma de las experiencias del tiempo histérico; una idea conectada
con esta otra comentada de Hegel, segun la cual el arte representa la forma

del pensamiento y del espiritu universales.

Esta intuitiva concepcion del arte por parte de Adorno, al interpretar la
actividad artistica “auténtica” como escritura de la Historia del hombre,
seria a su vez compartida posteriormente por multitud de autores. Asi por
ejemplo, el filésofo francés Georges Didi-Huberman trabaja actualmente con

esa idea del arte como proceso reconstructor de la Historia.

Fig. 53. BOLTANSKI, Christian; Lost workers.
1994-1995. Detalle.
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3.2. Conciencia de lo provisional:

la memoria frente al olvido

Como hemos estudiado en esta investigacion, la nocion del tiempo resulta
fundamental a la hora de estudiar y tratar de comprender las diferentes
civilizaciones surgidas en la Historia del hombre con sus multiples
concepciones filosoficas. Y es que, como pudimos comprobar, esta magnitud
temporal no fue siempre valorada del mismo modo. Durante la antigiiedad, la
nocion del tiempo era contemplada con sosiego y concebida de un modo un
tanto estatico. El fildésofo griego, por ejemplo, consciente de lo transitorio de
su existencia reflexiona sobre ésta y afronta con estoicismo esta
temporalidad. Posteriormente, durante el periodo comprendido como Edad
Media, la irrupcion del cristianismo influira decisivamente en dicho concepto
al ir suministrando una serie de nuevos matices en la sociedad del momento,
ya que con motivo de la creencia en un Juicio Final; tras el cual el hombre

podria reunirse con Dios; se le otorga una excepcional importancia al hecho
121



3. La conciencia de lo provisional y la obra artistica.

de la muerte, equiparando asi este concepto de muerte con el de tiempo. Asi,
el tiempo pasard a concebirse en lineas teoldgicas en una sociedad del todo
teocéntrica, caracterizada por su estatismo y su alto grado de estancamiento.
Algunos autores califican este periodo como de Edad Oscura, como el
humanista Petrarca. Con todo, todas estas nuevas ideas introducidas en este
periodo marcan y explican de un modo determinante todo nuestro

pensamiento occidental.

Fig. 54. ZABILEVSKA, Anita; Ekspansija n°4. 1999. Instalacion.

Como deciamos, tras el final de la Edad Media, toda esta serie de ideas de
corte teologico perduraran en el Renacimiento, coexistiendo eso si, junto a

una nueva conciencia del valor del tiempo surgida de la nueva capacidad del
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hombre para medir esta magnitud; adquiriendo, por tanto, una valoracion
como tiempo practico, bien para la accion o para la creacion humana. Es
interesante observar como paralelo a este nuevo concepto de tiempo se va
produciendo en este periodo de renacimiento una conciencia diferente; la de
pertenecer a un nuevo ciclo historico. Sin embargo, serd ya durante el siglo
XVIII, cuando esta idea del tiempo sufra una radical transformacion en su
percepcion, con las convulsiones provocadas por una época de grandes
revoluciones; pues hay que recordar que durante este siglo la Historia se
acelera con violentas sacudidas como la proveniente de la revolucion
francesa. De esta forma, el individuo descubrira el movimiento historico,
donde las sociedades se transforman y mueren en un continuo devenir. Asi,
gracias a esta nocion de la Historia del hombre, éste puede contemplarse a si
mismo como constructor de un futuro historico y pensar la Tierra como algo
que esta en constante transformacion. Hegel exaltara, deleitado, esta nueva
concienciacion del devenir progresivo de la Historia Universal, ya que otorga
al hombre el papel de protagonista de la Historia, pues ésta, segun sus
convicciones, es forjada en funcion de los diferentes movimientos historicos,
a través del esfuerzo consciente del hombre por alcanzar la universalidad del
pensamiento, determinando asi que es s6lo a través de ese progreso humano

como cobra sentido este devenir cOsmico.

Segun esta nocion del devenir, de este acontecer historico, Hegel, al querer

ver exclusivamente estas corrientes historicas como el medio para alcanzar el
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fin de la universalidad, contribuye
definitivamente a establecer un concepto
fundamental: el concepto de linealidad
histérica del tiempo. Dicho concepto,
como vimos, habia comenzado a
introducirse levemente a través del
cristianismo en la Edad Media, ya que la
vida era una especie de transito y de larga

espera para reunirse con Dios, por lo que

ser consciente del tiempo equivalia a tomar

. . ; . Fig. 55. RAINER, Armulf; Zentralisation.
conciencia de la muerte. Asi, del mismo (ngeRR), 1951

modo que la religion judeocristiana

instituia esta irreversible ontologia escatoldgica, Hegel establece
inconscientemente un paralelismo con esta nocidon suya sobre la historia, ya
que como estudiamos, interpreta cualquier accidon historica supeditada a la
perspectiva de lo universal, representando cualquier suceso significativo un
mero constituyente dentro del inmenso engranaje que le supone la linealidad

de la Historia Universal.

Algunos autores como H. Blumenberg, sintetizan la vision de Hegel sobre la
Historia definiéndola en resumidas cuentas como “un matadero en el que se

sacrifica la felicidad de los pueblos, la prudencia de los Estados y la virtud de
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. .. 54 , Sy .
los individuos™ *; algo que reconoce como un método de anélisis o0 modo de

reflexion, y que permite a Hegel ampliar cualquiera de estas imagenes de lo
particular a lo universal. Por todo ello, podemos afirmar, como deciamos,
que Hegel fomenta si cabe atin mas, esta idea de la linealidad de la Historia;
nocioén, por otra parte, no compartida por algunos autores ya estudiados
como H. Focillon.> Por el contrario, podemos interpretar que George
Kubler definiria el “movimiento historico” en base a la definicidon que aplica
para el concepto de la “duracion”, como aquello que “consta de acciones
distintas que se resisten a la clasificacion”, acciones, por otra parte, diversas
que eran asimismo determinadas “en cuanto al tiempo, el lugar y el agente”.
Y en concordancia con este fin, con este objetivo de la Historia sobre el que

reflexiona Hegel, escribe G. Kubler:

Con todo, la clasificacion en gran escala de las
representaciones sigue siendo necesaria para que la actividad

. 156
parezca tener una finalidad.

De este modo, puede decirse que tanto las creencias judeocristianas como las
nociones de Hegel niegan cualquier tipo de concepcion ciclica de la Historia

Universal, pronuncidndose por el contrario a favor de un tiempo lineal e

> Blumenberg, Opus. Cit., pag. 65.

> Para quien “la historia no es lineal ni puramente sucesiva [...]. Cada tipo de accion
obedece a un movimiento propio, determinado por exigencias interiores, frenado o acelerado
por sus contactos” [...]. Focillon, Opus. Cit., pag. 58.

>6 Kubler, Opus. Cit., pag. 38.
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irreversible; un hecho, éste, que provocard una fuerte conciencia de lo
provisional ante la cual no existe otro consuelo que el de esta memoria frente

al olvido.

e : : A g ) :
Fig. 56. BARCELO, Miquel; Sin titulo, 1994. Técnica mixta Fig. 57. BARCELO, Miquel; Sin titulo, 1994. Técnica mixta
sobre papel. sobre papel.
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3.3. Lo transitorio y el devenir

En el analisis que lleva por titulo La Historia Universal, Hegel, concebia toda
la Historia Universal como un largo proceso a través del cual, ayudado por la
Razoén, el hombre era capaz de superarse en el sentido trascendente del
término. Segin esta concepcion hegeliana, el mundo exterior resultaba ser
una especie de producto para el hombre, para la creacion de ese acontecer
que implica la historia humana, y que segiin Hegel obedecia de esta forma a
un auténtico fin. Un final considerado fundamental por este filosofo, puesto
que sin €l resultaria del todo vano y falto de sentido el devenir cdsmico, y
que, segin sostuvimos en el apartado anteriormente mencionado, coincidia
plenamente con la concepcién temporal judeocristiana segin la cual
predominaba esta concepcion lineal y escatologica del tiempo, en

consonancia con el ansiado final religioso.
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Resulta interesante, en este sentido, observar también las diferencias
existentes entre ambas concepciones, pues si bien la corriente religiosa
judeocristiana contempla la muerte como un hecho agénico o un transito
hacia el mas all4, Hegel otorga a la nocion de finitud humana, a través de la
razén dialéctica, una explicacion logica, pues cumple una mision
fundamental desde el punto de vista bioldgico y social, siendo en el mundo
animal la especie, y en la sociedad la humanidad, los conceptos
imprescindibles frente a los cuales se subordinan, negandose y superandose a
si mismos con su muerte, el animal y el individuo, en pro de esa
universalidad hegeliana. Asi, este acontecer dicta las leyes de la naturaleza y
del mundo, proclamandose la muerte necesidad indiscutible para la
manifestacion de este devenir cdsmico anteriormente estudiado. De este
modo, este filosofo justifica racionalmente la realidad que conlleva el
acabamiento de la muerte y reconoce la importancia de esta transitoriedad.
Un hecho este que afronta con entereza como ya lo hiciera Sécrates antafio.
En este sentido, ambos filésofos depositan su confianza en esta nocion ya
comentada de lo Universal, asi como en otras tan importantes como el
concepto de verdad, de autenticidad, etc. En relacion a estos dos autores, y
ligado a esta razon dialéctica, el caracter tragico que emanan ambas filosofias
supone otro de los aspectos fundamentales para explicar el pensamiento de
ambos filosofos, asi como el pensamiento posterior de autores como

Friedrich Nietzsche, entre otros.
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Theodor Adorno reflexiona también sobre este concepto de lo transitorio,
pues lo considera clave fundamental para determinar lo Universal en el arte;
0, dicho de otro modo, este autor considera determinante este caracter de
transitoriedad para dilucidar el grado de trascendencia de una obra artistica
concreta. Asi, determina como necesaria en una auténtica obra de arte la
concienciacion sobre el caracter temporal del arte en si, pues a través de ella,

en la creacion artistica, escribe T. Adorno:

La tensién entre una técnica objetivamente y la esencia
mimética de las obras de arte se resuelve en el esfuerzo
enderezado a salvar en la duracion lo fugitivo, lo huidizo, lo

. . .y 5
efimero, como algo invulnerable a la cosificacion.”’

Este autor concibe asi, la verdadera obra de arte como aquella que se afirma
inmune frente a lo perecedero, eludiendo ser, de este modo, meramente un
objeto. De este modo, como comentamos anteriormente en el transcurso de
esta investigacion, T. Adorno analiza en su Teoria Estética la historia del
arte, contemplandola bajo este aspecto del devenir, o lo que es lo mismo,

desde la perspectiva que otorga la Historia Universal. Asi, es desde este

7 Adorno, Theodor; Teoria Estética. Version castellana de Fernando Riaza revisada por
Francisco Pérez Gutiérrez. Editorial Taurus. S.A. Madrid. 1980. Titulo original:
“Aesthetische Theorie” Ed. Suhrkamp Verlag, 1970. Edicion a cargo de Gretel Adorno y
Rolf Tiedemann. 1* edicion: 1980. Reimpresion: 1986, pag. 18.
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enfoque suyo del arte como escritura de la historia, como el arte puede llegar
a trascender, alcanzando su autenticidad. Una idea, ésta, semejante a la
aplicada respecto al concepto de la H* Universal por Hegel. Theodor Adorno
sin embargo, discrepa de este autor en su nocion de la estética, ya que si bien
¢ésta es indispensable, no puede emplearse para ejercer una funcidon de

necrologo, como pretende este pensamiento hegeliano.

Fig. 58. STRZEMINSKI, Wladyslaw; To my Friends the Jews, 1945. Collage.
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3.4. Lo efimero y la duracion. El instante

Esta nocion de lo transitorio sobre la que reflexionan autores como Hegel,
Walter Benjamin o Theodor Adorno, resulta algo inherente a la propia
contemplacion de las obras de arte, que bajo este aspecto del devenir

muestran su verdadera naturaleza, como escribe T. Adorno al respecto:

Toda obra de arte es un instante, toda obra lograda es un
equilibrio, una estabilizacion momentanea del proceso segun

este se manifiesta a la mirada tenaz.>®

58 Adorno, Opus. Cit., pag. 18.
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Theodor Adorno reflexiona en su Teoria Estética sobre la relacion que
establece la obra de arte con la magnitud tiempo, ya que si bien posee una
duracion diferente a la del hombre o del animal, por estar en consonancia con
la cosa, sin embargo, para T. Adorno se desliga de esta ultima debido a que
la razén de ser de la obra de arte no es otra que un transcender al tiempo, en

el sentido profundo del término.

Fig. 59. RAINER, Arnulf; Gerippte Héinde, 1973.
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De esta forma, podriamos afirmar que las obras de arte y las piezas artisticas
son objetos que estan directamente relacionados con el concepto de lo
funerario, porque de un modo diferente al del objeto o la cosa anhelan
trascender esa temporalidad. Asi, Adorno analiza los condicionantes y las
caracteristicas necesarias de la obra artistica para llevar a cabo este fin,
reflexionando en su Teoria Estética sobre lo transitorio y lo efimero de los
objetos artisticos, que califica de creaciones humanas mortales, y sobre los
cuales concluye: “pasan tanto mas rapidamente cuanto mas encarnizada es la

resistencia que oponen.”

Como hemos podido observar, este concepto de lo efimero estd siempre
presente en el pensamiento de Theodor Adorno; al analizar este autor la
problematica de la obra de arte, inspirado por Walter Benjamin; y resulta una
nocion fundamental para comprender las reflexiones que establece T. Adorno
en su Teoria Estética cuando relaciona la obra artistica con lo que denomina
el “espiritu del tiempo” o Zeitgeist, ya que, a pesar de que la tradicion
cultural otorga un gran valor a lo permanente y a lo duradero, Adorno se
percata de que el arte del momento ademds de atender a esa “autenticidad”
que le aporta la trascendencia también requiere de una cierta revision
constante, en base a esta nocion de Zeitgeist enunciada, fomentada en cierta
medida por esa transitoriedad y fugacidad comentadas. Por consiguiente,
Adorno concibe asi la verdadera obra artistica como una creacion que ha de

tener presente conceptos tan importantes como la duracion y lo efimero;
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3. La conciencia de lo provisional y la obra artistica.

determinando su calidad respecto al primero, y captando ademas aquellas
sutiles transformaciones dignas de ser capturadas que determina la fragilidad
de este Zeitgeist del momento. Asi, como hemos comentado, Adorno
meditara largamente sobre esta nocion de verdad relaciondandola con el

concepto de autenticidad™.

> Un concepto por otra parte sobre el que ya hablaria Heidegger al analizar en su obra Ser y
tiempo la importancia del “Ser”, su nocion del Dasein. Asi, este autor reflexiona sobre la
necesidad del “Ser” de tener una consciencia de ese Dasein, con el fin de evitar lo que
denomina la caida; un concepto ampliamente relacionado con la nociéon de “conciencia”, que
estudiaremos con detenimiento proximamente.
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Fig. 60. RAINER, Arnulf; Einhadschlag, 1973.
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4. La crisis contemporanea.

4.1. La concepcion del tiempo como tiempo irrepetible.
La aceleracion de la Historia. La H.” como la “caida”

Como ya tuvimos ocasion de estudiar, este sentimiento de mundo en crisis
habia sido observado en el pasado por diferentes autores y filésofos, algunos
de los cuales compartian esa vision hegeliana de la linealidad de la historia, y

que, a diferencia de éste, para quien la Historia Universal estaba construida
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con sacrificios y penurias, logros y fracasos, con la confianza depositada en
el Logos Universal en pro de un cierto progreso historico; se interrogaban
hacia donde nos conduciria todo ello. De esta forma, Hume, desconfia de
este Logos adorado como el ser supremo de la filosofia, esta razén que
promete la redencién de la Historia basandose en una supuesta revolucion.
Por otra parte, el tema revolucionario de la sociedad futura, con la
instauracion de una sociedad nueva sin opresiones para el hombre sitiia esa
revolucién dentro del tiempo histérico. Algunos autores comparan este
anhelo de transformacion y cambio como una idea mitica fundada en la
racionalidad; un concepto idealista, casi utopico del ideal, que, para algunos
autores como Ernst Bloch resulta la base sobre la que construir toda una

filosofia basada en el “principio de la esperanza”.®°

Este futuro de las revoluciones es, de la misma forma que antafio lo fue la
religion, desde la época de la modernidad, la utdpica promesa de un mundo
mejor y mas justo. Toda esta transformacion ideoldgica unida a esta nueva
percepcion del tiempo, un tiempo lineal cada vez mas agitado y frenético,
proporciona ese sentimiento de la aceleracion de la Historia como sindnimo
de la “caida”, de ese término por el cual Heidegger designa la huida hacia lo
no-auténtico, esa fuga de la experiencia de todo “Ser’, esa practica en el

proceso de cambio continuo que es la sefial de lo efimero y de lo imperfecto

% La esperanza es comparada con lo que todavia no es, con lo que esta por acontecerle a un
hombre que tiene todavia mucho ante si.
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o lo que es lo mismo, de la caducidad. Esta idea de la fugacidad, sin
embargo, se torna como un valor en si mismo; lo nuevo se convierte asi en
un triunfo momentaneo, para pasar acto seguido, caduco, a formar parte del
universo de la nada, recordemos si no al poeta de Las Flores del Mal,
Charles Baudelaire, con su elogio a la belleza efimera, fugitiva y huidiza. Se
trata de la importancia de lo nuevo, del elogio del instante, representado de
forma ejemplar en el mito de Fausto; la “mejor encarnacion artistica del

estigma occidental” segiin Rafael Argullol, quien argumenta que:

El gran error de Fausto —el gran error de una cultura inspirada en
la 16gica funambulesca —es creer que llegara un momento en que
pueda decir: “detente instante, eres tan hermoso”. Este instante
no existe o, si se prefiere, s6lo existe en cuanto evocacion onirica
de un grado ideal de accion en el cual se produce,

momentaneamente, la conquista de la plenitud”. [...]*'

Una plenitud ésta, buscada también por Heinrich von Offterdingen en la obra
La rosa azul, de Novalis, perseguida por el Fausto de Goethe y a la que

también aspira Narciso, si no fuera por la imposibilidad manifiesta de detener

6! Argullol, Rafael; El fin del mundo como obra de arte. Un relato occidental. Ensayos
Edicciones Destino S.A. 1. Coleccion dirigida por Rafael Argullol, Enrique Lynch, Fernando
Savater y Eugenio Trias. Direccion editorial: Felisa Ramos. Rafael Argullol, 1990. 1? edicion:
febrero 1991. Ripollet del Vallés. Barcelona. Pag. 76 y 77.
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ese instante, ese momento ideal de accion, pues como sabemos las formas
pasan y huyen mientras Narciso suefia en el paraiso:

(Cuando el tiempo, al abandonar su huida, permitird que

ese fluir descanse? Formas, formas divinas y perennes

que solo esperan el descanso para reaparecer, joh!

(Cuando, en qué noche, en qué silencio os cristalizareis

de nuevo?

El paraiso debe ser recreado siempre. No esta en alguna
remota Tule. Permanece bajo la apariencia. Cada cosa
contiene, virtualmente, la intima armonia de su ser,
como cada grano de sal contiene, en si, el arquetipo
de su cristal. Llega el tiempo de la noche tacita en que
las aguas descienden mas densas; en los abismos
imperturbables florecerdn los cristales secretos...

Todo tiende hacia su forma perdida...*

Un instante huidizo perseguido por Narciso, quien sorprendido por el eterno
retorno de las cosas anhela la plenitud asociada a esta detencion del tiempo,
esta supresion de la muerte y de la noche, asi Narciso se encuentra tras esta

conquista del paraiso eterno, ese sitio que Charles Baudelaire definiria como el

62 Gide, André; Le traité du Narcise. En Marcuse, Herbert; Eros y civilizacion. Biblioteca
breve de bolsillo. Libros de Enlace. Editorial Seix Barral, S.A. Barcelona, 1969. 4* edicion.
Traducido por Juan Garcia Ponce. Edic. original: Beacon Press, Boston, 1953. Pag. 156.

140



4. La crisis contempordnea.

lugar donde “todo es orden y belleza, lujo, calma y voluptuosidad”.®®

Un sitio perfecto opuesto a este otro humano definido por Herbert Marcuse
como “un mundo de opresion, crueldad y dolor, como lo es el mundo
humano”. Ese lugar para la enajenacion definido y desarrollado por Hegel,
Schiller o Novalis, cuyos margenes avanzan conforme aumenta y se desarrolla
la negatividad de ese mundo humano, de ese universo en crisis donde “el gozo
esta separado del trabajo, los medios del fin, el esfuerzo de la recompensa”. Y

donde el hombre moderno aparece

Encadenado eternamente sélo a un pequeiio fragmento de la
totalidad, el hombre se ve a si mismo solo como un fragmento;
escuchando siempre solo el mondtono girar de la rueda que
mueve, nunca desarrolla la armonia de su ser, y, en lugar de darle
forma a la humanidad que yace en su naturaleza, llega a ser una

., . . 64
mera estampa de su ocupacion, de su ciencia.

5 Baudelaire, Charles; L imitation au voyage, en Les fleurs du mal. En Marcuse, Opus. Cit.,
pag. 157.
% Schiller; Cartas sobre la educacién estética del hombre. (The Aestethic Letters, Essays,
and the Philosophical Letters, Trad. de J. Weiss). Boston. 1845, pag. 22. En Marcuse, Opus.
Cit., pag. 176.
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4.2. La subjetividad y la conciencia como creadoras de la
Historia Universal

Para algunos autores esta aceleracion de la Historia se torna en sinénimo de
“caida” y de aniquilacién, como ocurre para M. Heidegger. De este modo, lo
irreversible y lo inestable amenazan ahora un mundo en el que cada minuto
es Unico y distinto por estar escindido y separado de la unidad. Un proceso,
éste, el de lo efimero, que produce en el hombre cierto vértigo al
contemplarse con respecto a la Historia, asi como la terrible sensacion de

, . . 65
éste de encontrarse “enfermo de historias”

, como decia Friedrich Nietzsche,
debido a esa conciencia de mortalidad observada en el proceso historico; un
fenomeno que, segun Martin Heidegger, es creado por el hombre debido a la
necesidad de escribir sobre lo acontecido en el tiempo, incentivado por la

subjetividad y la conciencia humanas.

% F. Nietzsche piensa que el hombre es un ser afectado por una especie de enfermedad
historica que nos hace contemplarnos de un modo peculiar, para cuya soluciéon propone una
especie de “amnesia parcial”.
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4.3. La soberania de la conciencia: La conciencia de
‘Ser” como conciencia de mortalidad

Como ya hemos estudiado en esta investigacion, Heidegger reflexionaba
sobre la naturaleza del "Ser’, determinando la imposibilidad de este Dasein,
de concebirse como ente aislado, para identificarse asi como ‘ser-en-el-
mundo’, por estar y no ser en €l, algo definido a través de ese 'ser-el-ahi’
propio de la "presencia’ en oposicion al “presente” de los objetos que rodean
al "Ser’. De esta forma, esta ‘presencia’ ajustada conforme a las magnitudes
analizadas del Tiempo y del Espacio que representan respectivamente las
analogias heideggerianas de la fruta y de la luna, precisa el Dasein como
parte integrante de una totalidad dentro del mundo, con soma y sustancia

pensante; o lo que es lo mismo: con conciencia.
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Para Martin Heidegger esta conciencia es el hecho por el cual la existencia
humana, este *Ser-en-el-mundo” del Dasein, se distingue del “presente” de los
objetos o de las cosas en base a su ‘presencia’. De este modo, Heidegger
concibe este hallarse introducido en el mundo, este 'Eingelassenheit’, de un
modo muy diferente al del util o la cosa; algo completamente contrario a
algunas de las interpretaciones realizadas por algunos autores existencialistas

66
sobre su filosofia.

Fig. 61. OROZCO, Gabriel; Black Kites.
1997.

5 Félix Duque apunta al respecto que algunos autores tanto ateos como cristianos
contemplaron el *FEingelassenheit” heideggeriano de la misma manera en que “esta la silla en
la habitacion y el agua en el mar”. Martin Heidegger. Observaciones relativas al arte-la
plastica- el espacio. El arte y el espacio. Traduccion al castellano de Mercedes Sarabia.
Introduccion de Félix Duque. Cuadernos de la Catedra Jorge Oteiza. Universidad Publica de
Navarra. Catedra Jorge Oteiza, por la presente edicion, 2003.Pamplona pag 87. Erker-Verlag,
por las ediciones originales, 1969 y 1996.
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En este sentido, tanto para Heidegger como para Schopenhauer la conciencia
es la condicion que posibilita al hombre la contemplacion de este concepto
de Historia Universal sobre el que escribe Hegel. Schopenhauer piensa que
es la razon humana aquello que facilita que el hombre pueda ser espectador
de la Historia y de lo que ¢l mismo experimenta. Esta cualidad le otorga al
hombre a diferencia del animal esta doble vida; pues ademas de poseer una
vida concreta como el animal, le proporciona otra de caracter abstracta. Una
caracteristica ésta, que le permite como explica Hans Blumenberg
comprender “el disefio reducido de su trayectoria vital. Desde esta distancia
le parece extrafio al momento presente todo lo que alli le posee y le agita:

r oz 6
aqui él es un mero espectador y observador”.®’

i, iencia, ) 1a” hei i asein iz

Asi, esta conciencia, esta ‘presencia’ heideggeriana del D caracterizada
por esa doble vida: la concreta o animal y esta otra, la abstracta o
propiamente humana, en la que reside esta facultad de la razon, es asimismo

conciencia de finitud, de mortalidad.

De este modo, la soberania de la conciencia en el hombre siembra en él,
como bien indica Schopenhauer, el germen de la angustia de saberse mortal.
Un principio que habita en la intimidad de todo individuo, de todo Dasein, y

que el ser humano es incapaz de destruir, como escribe Georges Bataille en

57 Blumenberg, Opus Cit., pag. 74.
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su Teoria de la Religion:

El orden intimo no puede destruir verdaderamente el orden de
las cosas, de igual modo que el orden de las cosas no ha

destruido nunca el orden intimo hasta el final. [...]*

El hombre tiene asi como limite la intimidad de su conciencia y salvo las
modificaciones de las cosas no puede conocer nada mas alla, pues como

prosigue dicho autor:

La intimidad es el limite de la conciencia clara: la conciencia
clara no puede conocer nada claramente y distintamente de la
intimidad, excepto las modificaciones de las cosas que le estan

unidas. [...]

% Bataille, Georges; Teoria de la Religion. Version castellana de F. Savater. Ed. Taurus.
Madrid. 1981. Pag. 103.
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4.4. La conciencia y la angustia de la “Nada”
segun Heidegger

De este modo, Martin Heidegger concibe en la “presencia” heideggeriana del
Dasein esa dualidad por la que se caracteriza el hombre, esa doble vida
constituida por una parte concreta y otra abstracta. Asi, esta capacidad de
abstraccion posibilita la propia conciencia y a través de ella prende en el
Dasein heideggeriano el germen de la angustia, un hecho que interpreta de
algin modo como la conciencia de la “Nada”, de la muerte del propio
Dasein. Este hecho es explicado partiendo de la propia experiencia del
filésofo cuando en la existencia el Dasein se contempla a si mismo frente a
su propio Ser y descubre el vacio que subyace tras él. Asi, el pensador
describe esta experiencia vivida por el Dasein como la angustia (Die Angst);
un hecho éste que funda de alguna forma a ese Dasein, al ser apoyado por

esa “Nada” que lo soporta.
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Como podemos observar, las aportaciones
filosoficas heideggerianas son de un gran valor
para  ayudarnos a  comprender  con
detenimiento la importancia de esta nocion de
conciencia. Una existencia humana sustentada
asi por esa “Nada” que no reside en ningin
lugar concreto. Esa indeterminacién, que
aparece con la imposibilidad del Dasein de
concretar el lugar exacto desde el que mana
esa “Nada”, convierte esta suerte de vacio en
algo amenazador por la propia obstinacion de
una presencia que no puede situarse en ningin

lugar especifico del mundo.

Fig. 62. ABAKANOWICZ, Magdalena;
Singel, 1994.

De esta forma, dicha vaguedad con la que
inquieta la angustia heideggeriana no puede amenazar mas que de una forma
indefinida. Y sin embargo, para Heidegger en el propio 'Ser’ reside el
germen de esta zozobra, pues este Dasein se encuentra penetrado de punta a
punta por la “Nada”, amenazado con esa conciencia de la muerte, con esa
idea de finitud que configura su existencia desde lo negativo, desde el
sentimiento de que esta entidad no pertenece al propio Dasein sino que es de
algin modo prestada; razon que esgrime el filosofo para explicar por qué este

Dasein se haya constantemente huyendo de su propio “Ser’.
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Asi, lo que verdaderamente oprime al Dasein es esta "consciencia de "Ser’’;
se dirila que una de las causas principales es este "Ser-en-el-mundo’
heideggeriano, que tuvimos ocasion de analizar, aquello distinto de la

‘presencia’ del Ser, lo "presente’, o lo que es lo mismo: el propio mundo.

En la angustia el Dasein resulta obligado a ser consciente de ¢l mismo y a
contemplarse en términos de si mismo, un proceso éste por el cual es
singularizado. Para Heidegger esta circunstancia solo puede ser resuelta por
el Dasein de una de estas dos formas opuestas: mediante esta caida que
comentamos, o bien mediante la “autenticidad”; este término resulta
igualmente significativo para otros autores, como Kierkegaard, quien
relaciona este aspecto haciendo referencia a “lo singular” como sindnimo.
Este término de la “autenticidad” resulta también fundamental para otros
autores como T. Adorno, quien como pudimos estudiar, escribe sobre dicha

nocion y la obra artistica en su Teoria Estética.

Por tanto, el Dasein, en esta experiencia de la angustia, ha de comprenderse a
si mismo respecto de si mismo, y segin Heidegger, si opta por esta via, se
“autentifica”. Este hecho, radica para el filésofo en una especie de
“singularizacion” o “individualizacion” de ese Dasein. Por otro lado,

denominaba la “caida” a aquella fuga de la experiencia de todo "Ser’” por la
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via de lo que podriamos denominar las participaciones, esquivando esta

practica del Angst fundada en la Nada.

Como hemos comentado, debido a esta
particularidad del Dasein heideggeriano
caracterizado por la dualidad de esa doble
vida humana, se produce esta angustia del
hombre provocada por la circunstancia de
su ‘presencia’ como Ser-en-el-mundo’;
por la determinacion de un individuo que
se reconoce ligado en su existencia a ese
mundo ‘presente” de las cosas concretas y
materiales. Asi, esta realidad en la que se
encuentra inmerso, le apremia ademas con
la necesidad de la duracion, pues percibe

dicho requisito como condicién

Fig. 63. BEUYS, Joseph; Energieplan. Foto-
secuencia.

indispensable en la valoracion del objeto y de la cosa. Este hecho sera la

chispa que provoque esta angustia de durar, pues este 'Ser-en-el-mundo’

heideggeriano, la individualidad del hombre, se encuentra inevitablemente

ligada a esta integracion de la existencia en el mundo de las cosas, un hecho

que es observado por G. Bataille al afirmar que:
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Es para responder a la exigencia de la cosa, en la medida en que
el mundo de las cosas ha puesto su duracion como condicion
fundamental de su valor, de su naturaleza, por lo que aprende la

angustia.”’

Fig. 64. BEUYS, Joseph; Energieplan.
Foto-secuencia.

% Bataille, Opus. Cit., pag. 55.
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4.5. La angustia y la ironia

A proposito de esta doble vida del hombre, concreta o animal y abstracta o
determinada por la conciencia, en uno de sus libros’’ Rafael Argullol narra el
mito de lo, hija de Inaco, que tras ser poseida por Zeus es castigada por los
cielos por la vengativa Hera y transformada en una hermosa vaca, a la que le
impone la compaiiia de un tdbano por el que es picada continuamente, dice
asi:

Cuando Io sale al escenario [...] tenemos la certeza de

encontrarnos ante el unico destino descarnadamente humano.

El gran drama del cosmos queda suspendido. La tragicomedia

de la libertad y de la angustia palidece ante la presencia de una

sombra carnal. Io es solo cuerpo, perdido en el vacio de

7 Argullol, Opus. Cit., pag 33.
152



4. La crisis contempordnea.

fuerzas incomprensibles. [...] Més alla de su cuerpo, nada. [...]
Mas ha sido condenada a salvarse. A perder la patria segura del
instinto para vagar en el desierto del conocimiento.

A To la han castigado con el regalo de la conciencia: ese tabano
invisible que le pica cada vez més dolorosamente y embota sus
sentidos. Y asi su cuerpo, aquel cuerpo admirable que despertd
la lujuria del padre de los dioses, se ha abierto al sufrimiento y
a la culpa. [...] lo envejece, errando por valles indescifrables,
mientras, por mas que se esfuerza, no logra comprender la
furia del mundo ni la causa de su dolor. Pero, a pesar de todo,
aun hay una belleza conmovedora en la figura de Io [...] es el

unico ser auténticamente vivo en un universo espectral. (Fig.

65)

Rafael Argullol escribe asi sobre esta doble vida del hombre que coincide
plenamente con la concepcion heideggeriana del Dasein ya comentado. La
conciencia lleva implicita la semilla de la angustia, el Angst, como escribe
Heidegger. Una inquietud que como la picadura del tdbano con la que es
amenazada la protagonista de la narracion de R. Argullol causa dolor y
desazon. De este modo, el hombre consciente de su caducidad rechaza la
muerte, negandola como paso a la Nada y reconociéndola como
acontecimiento. Un proceso que para Heidegger exigia autenticidad e

individualizacion en su Dasein:
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[...]1 Y por frente a la promesa de un saber, mas o menos
acumulable, opta por la busqueda de umbrales de conciencia
cada vez mas elevados. Y lo hace asi, aun a sabiendas de que lo
que sélo puede ser pensado, s6lo puede ser pensado solo, de que
la soledad es el precio que debe pagar el Intempestivo: como

bien supo Nietzsche.”'

Fig. 65. BACON, Francis; Retrato de Henrietta
Moraes en un divan azul, 1965.

Si para Heidegger el Dasein se autentifica a través de ese acto introspectivo
posibilitado por la conciencia de verse a si mismo por él mismo, a través de

esa individualizacion, la imagen funesta de Prometeo es para Argullol la

" Introduccién que realiza Miguel Morey en Diferencia y repeticion de Gilles Deleuze, pag.
16. Citado por Jaume Barrera en “Vivir en lo que no tiene nombre. Aiios 90.Distancia Zero”.
Revista Lapiz n°® 105, pags. 61-67.
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figura que mejor encarna al hombre consciente y libre, que como sucede en
el mito de lo, representa fielmente el enorme drama de esta tragicomedia de
libertad y de angustia. Asi, como la vaca lo, Prometeo es el mito que exige al
hombre, al *Ser” perdido en este gran vacio del mundo, que reconozca su
soledad total, ofreciéndole a cambio la libertad; una liberacién que en
Heidegger se adquiere tras autentificar el propio Dasein, y que segun
Argullol permite a la pobre lo, como hemos recogido, “ser el Unico ser
auténticamente vivo en un universo espectral”. De este modo, Prometeo
representa también ese “suefio de libertad” tragicomico, con su ofrecimiento
liberador al hombre y con su exigencia de que éste reconozca su soledad
frente a este vacio de fuerzas incomprensibles y frente a la furia del mundo.
Para Argullol en la imagen del mito de Prometeo se concentra y reside asi
esta desdicha de la consciencia humana de saberse mortal, un hecho que
escarna en su figura el drama de la tragedia. Una realidad, ésta, que para

Argullol no es ajena al creador o al artista, pues como escribe:

Prometeo y su tragedia es tan sélo eso que llamamos una obra
de arte. (...) La soledad, el terror y el desafio procedian de la

noche de los tiempos.”

72 Argullol, Opus. Cit., pags. 36y 37.
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En relacion a este pensamiento de R. Argullol, las reflexiones de Theodor
Adorno en torno a la obra de arte de su obra Minima Moralia; interpretadas
por dicho filésofo y socidlogo como consuelo de la existencia humana ante la
angustia generada por esa finitud, por esa mortalidad, tienen mucho en

comun, pues como escribe el autor aleman:

Lo que las grandes obras tienen de consolador, no es tanto lo que
expresan cuanto el hecho de que consiguen consolarse de la

existencia. Y en la desesperacion la esperanza es mas viva.

Fig. 66. BACON, Francis; Crucifixion, 1966.

156



4. La crisis contempordnea.

Como hemos estudiado, la conciencia y la angustia de la Nada heideggeriana
operan en el hombre dando rienda a esta tragicomedia de sabernos
conocedores del unico destino que nos depara. Un sino, que, desde el
nacimiento de la modernidad con la ruptura provocada por esa conciencia de
mortalidad y agudizada también por la llamada “muerte de Dios”, nos espera
y nos guarda un destino, en palabras de Argullol, “descarnadamente humano”,
que desde esa quiebra comentada ha ido incrementandose hasta nuestros dias
de forma inquietante y que en la actualidad se encuentra mas presente que

nunca.

De este modo, si como comentaba Georges Bataille en El Erotismo la
angustia parece constituir a toda la humanidad, esa zozobra ya sobrepasada
con creces, es desde la inflexioén representada por el pico de la Modernidad
cuando se produce el cambio. Una transformacion sefialada por multitud de
autores y definida como hemos mencionado como “esa muerte de Dios”, que
es bafio de todas las angustias modernas y que se fundamenta en esta
desocupacion del mito, en este vaciarse del mito religioso dando lugar a un
cristianismo sin Dios y a un paganismo cristiano; “juego de reflejos de la
conciencia solitaria del poeta”, como lo definiria Octavio Paz en su obra Los

hijos del limo.”

& Paz, Opus. Cit., pag. 79.
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Fig. 67. BACON, Francis; Tres estudios de Crucifixién, 1962. (Oleo y arena sobre lienzo). Triptico, cada panel 198,2
x 144,8 cm. The Solomon R. Guggenheim Museum, Nueva York.

F. Bacon logra a través de este conjunto de obras la total simbiosis entre la tradicion iconografica judeocristiana
eliminando toda referencia al hombre crucificado. Se trata pues de representar esta conciencia del drama humano de la
que nos habla R. Argullol, la transmision incesante de este dolor desgarrador que articula en una representacion

pictorica plenamente actual si bien ligada y articulada a la trayectoria figurativa de la historia del arte.
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Toda esta curiosa paradoja nacida de esta concepcion lineal judeocristiana del
tiempo y de esta conciencia de que la Historia Universal del hombre no es
mas que conciencia y registro de la muerte, o como pensaba el propio Martin
Heidegger, para quien la Historia es el producto de la subjetividad y la
conciencia humanas, da lugar a la angustia (4ngst), a esta irrecusable cuestion

de que la doble cara de la vida es la muerte.

De este modo, el artista desde la modernidad es consciente de su mortalidad,
de su cruel destino, ha tomado consciencia de su final y por tanto se permite
en relacion a la muerte el recurso de la ironia como forma de escapar a la
angustia. Asi, esta tragicomedia construida desde la modernidad a base de
angustia e ironia nos muestra la fragilidad de una existencia amenazada por la
muerte y atravesada como el Dasein heideggeriano de punta a punta por la

“Nada”, o en palabras de R. Argullol:

La angustia nos muestra que la existencia esta vacia, que la vida

es muerte, que el cielo es un desierto: la quiebra de la religion

L.1™

™ Paz, Opus. Cit., pag. 73.
159



4. La crisis contempordnea.

En este sentido, estas palabras de R. Argullol recuerdan la trdgica experiencia
de Hoélderlin asimilada por M. Heidegger, segiin la cual, por entonces, Dios
no habia muerto, sino que los dioses “habian huido” o permanecian por pura

indisponibilidad instalados en el silencio, como se desprende del poema:

jDioses huidos! ;Vosotros también, vosotros, atalayas de

encuentros,

7 . . . 5
Mas de veras entonces, vuestros tiempos tuvisteis!. [.]

Para Rafael Argullol, este sentimiento de vacio y esta angustia son utilizadas
en el arte mediante el empleo de lo ambiguo. Este recurso a la logica de la
ambigiiedad artistica no consistiria para Argullol en el caso de la ironia mas
que ‘“en insertar dentro del orden de la objetividad la negacion de la
subjetividad”, una forma de revelar asi a través de esta ironia la division a la
que se encuentra sometido el sujeto a través de su conciencia, esa dualidad de
aquello que parecia uno, esta “escision de lo idéntico, el otro lado de la razon:

la quiebra del principio de identidad”, como escribe el autor, y que en el caso

7 Martin Heidegger. Observaciones relativas al arte-la plastica- el espacio. El arte y el
espacio. Introduccion y notas de Félix Duque. Traduccion al castellano de Mercedes Sarabia.
Cuadernos de la Catedra Jorge Oteiza. Universidad Publica de Navarra. Erker-Verlag, por las
ediciones originales, 1969 y 1996. Catedra Jorge Oteiza, 2003.Pamplona. Nota 32.
Germanien, 2° estr., vv. 1-2 pag. 151.
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de la angustia consiste en “dejar caer, en la plenitud del ser, unas gota de

nada” 76

De este modo, la conciencia humana arroja al hombre en el vacio de la Nada,
un hecho este que precipita la negacion en la forma de esta angustia y esta
ironia como dispositivos reveladores de este drama de la escision que sufre el
hombre debido a su doble vida, y que son, asimismo, frecuentemente
empleadas desde la modernidad por el artista en su propio ambito. Asi, la
ironia siente predileccion por lo sacrilego y por la blasfemia, o incluso
muestra un interés desmedido por lo grotesco y lo extrafio, haciendo evidente
y reveldndose como negacion de cualquier expresion ajena a todo principio
normalizador, a toda manifestacion extraiia a los canones impuestos por los

dictados de la razén y de lo establecido.

Esta negatividad inserta en la realidad de la ironia, ese amor por la
contradiccidn existente en cada uno de nosotros, es empleada por un artista
que, consciente de esta paradoja, realiza muchas de sus producciones
conforme a estas premisas; un proceso ¢€ste, de enorme importancia,

subrayado por autores como Friedrich Nietzsche.

76 Argullol, Opus. Cit., pag. 73.
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4.6. La crisis de muerte

Como tuvimos ocasion de estudiar, Oswald Spengler analizaba la Historia de
las civilizaciones y las culturas segin una vision biologista, o lo que es lo
mismo, estableciendo un paralelismo con el desarrollo de los seres vivos de
la naturaleza. De este modo, podriamos afirmar sin lugar a dudas que este
autor realiza toda una ontologia de la decadencia, al establecer dicha
comparativa entre la historia de esas civilizaciones y culturas, y los objetos
artisticos que de ellas se derivan. Unas reflexiones, que en efecto, estan
fundadas en esa alienacion que arrastra la totalidad del conjunto objetual
perteneciente al mundo de las cosas, que conlleva ese sentimiento de

decadencia y vacuidad.

Un orden de las cosas al que esta sujeto el hombre debido a su insercion en

este mundo; algo que como vimos M. Heidegger expresaria en funcion de su
162



4. La crisis contempordnea.

‘Ser-en-el-mundo’, de este Dasein azuzado por su consciencia en esa
angustia del vacio y recorrido por esa Nada que le rodea y que le funda, y de
la cual no puede escapar. Del mismo modo que para M. Heidegger esa doble

vida del hombre siembra en €l el germen de la angustia.

Para Georges Bataille nuestro orden intimo o “abstracto” no es conciliable
con el orden de las cosas o “lo concreto”. De esta forma, sélo la muerte es
capaz de alterar el orden de las cosas y nuestro orden intimo, como el propio

Georges Bataille comenta:

La muerte altera el orden de las cosas y el orden de las cosas
nos posee. El hombre tiene miedo del orden intimo, que no es

conciliable con el de las cosas. [...]"

De esta forma, la muerte para el hombre, para su mundo concreto y real no
resulta mas que una imagen neutra y abstracta, razén por la que este
fenomeno resulta relegado a un segundo plano, olviddndose a favor de las
cosas reales, un hecho, éste, subrayado por G. Bataille cuando comenta que
este acontecimiento de la muerte resultaba simplemente “una cosa real” entre

otras; sin embargo, al irrumpir de forma repentina como acontecimiento, la

77 Bataille, Opus. Cit., pag. 55.
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muerte nos muestra como la sociedad real “mentia”. Un hecho, éste, que
revela a la conciencia humana su consumacién cegadora en ese preciso

momento en que se produce dicho suceso. Asi, para Georges Bataille:

La angustia de durar personalmente que plantea la individualidad
estd ligada a la integracion de la existencia en el mundo de las

cosas. [...]78

Fig. 68. BOLTANSKI, Christian; Reliquaire,
1990.

7 Bataille, Opus. Cit., pag. 55.
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Una angustia a la que Christian Boltanski hace alusion en sus obras (Fig. 68)
a través del empleo de diferentes huellas personales e imagenes fragmentarias
de todo este universo ligado al orden intimo del hombre sobre el que escribe
G. Bataille. Un orden material de las cosas al que como seres humanos todos
estamos sujetos, y que, sin embargo, no es conciliable con el orden intimo del

Dasein.

De este modo, se produce la paradoja de que dicho acontecimiento revela toda
la plenitud de la vida humana, de la misma forma que el cadaver del hombre,
el “Ser’ cosificado, reducido al estado de “cosa” es testimonio de lo que un

dia fue aliento de vida, como G. Bataille afirma al mencionar que:

Si la muerte le reduce al estado de cosa —al hombre-, el espiritu
estd entonces mas presente que nunca: el cuerpo que le ha
traicionado le revela mas que cuando le servia. En cierto sentido,

el cadaver es la mas perfecta afirmacion del espiritu.[...]

Reciprocamente, el cadaver del hombre revela la reduccion
completa al estado de cosa del cuerpo del animal, en

consecuencia, del animal vivo.”

7 Bataille, Opus. Cit., pag. 55.
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Este mecanismo psicoldgico al que alude Georges Bataille en su Teoria de la
religion, es asimismo empleado en multiples producciones de C. Boltanski.
Asi, en su obra E/ caso (Fig. 69) este artista nos muestra una instalacion en la
que aparecen perfectamente apilados montones de sabanas blancas que ordena
y expone en una especie de iconografia de la intimidad. Una practica, ésta, la
de mostrar estas pertenencias, que nos invita a reflexionar sobre sus
poseedores, sobre los posibles seres a los que estuvieron ligados estos objetos.
De este modo, con esta instalacion Boltanski realiza una alegoria a lo efimero,
a la fugacidad de la existencia, con ese culto a la conservacion y a la

preservacion para la pérdida.

Fig. 69. BOLTANSKI, Christian. E/ Caso. Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid. 1988.
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4.7. El vacio

Si para Martin Heidegger la consciencia humana posibilitaba la parte
abstracta de esa doble vida que posee el hombre a diferencia del animal, y a
través de ella puede prender en el “Ser” del Dasein la semilla de la angustia,
es esta sensacion, que puede ser explicada de algin modo como “conciencia
de la Nada”, como vacio de muerte, un aspecto fundamental sobre el que
escribe el filosofo aleman. Asi, frente a la angustia o el Angst fundado en la
“Nada”, en el vacio, Heidegger concebia dos posibilidades ya mencionadas:

la “caida” o el procedimiento de la “singularizacion” y “autenticidad”.

Sin embargo, al margen de esta segunda opcidn; la mas acertada en mi

opinidon, M. Heidegger reconoce la inevitabilidad de dicha sensacion, puesto
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que esta ausencia que rodea y penetra en el “Ser’ heideggeriano
sustentandolo, no se encuentra en ningun lugar concreto o determinado; un
hecho éste por el que precisamente por esa indeterminacion manifiesta, esta
vacuidad se convierte en un concepto abstracto del todo amenazador. De este
modo como hemos visto, lo que verdaderamente oprime al "Ser’es la falta de
significado de un mundo que se ha transformado para el hombre en algo del
todo vano y carente de sentido, un hecho recogido por multitud de autores y

de filosofos.

A

Al ~ (¥ A
Fig. 70. RAINER, Arnulf;, Schwarze Sonne (TRRR),
1957.
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Para Octavio Paz, si tras Kant y Hegel queda dicho todo sobre la nocion de
muerte, todo lo que puede desprenderse de este concepto surge de la
problematica denominada por algunos autores “muerte de Dios” o crisis de
religion, un hecho éste que en el periodo de la modernidad anadira a este
sentimiento el de una atmoésfera opresiva, que, creada por esa “Nada”, por
ese vacio y sinsentido del mundo, traerd de su mano esta conciencia de crisis
que asfixia al hombre desde entonces hasta la actualidad. Algunos autores
llegan a sugerir incluso que el concepto de la muerte tenido desde la
antigiiedad por el hombre es modificado debido a todos estos aspectos, y que

.y , . 180
esta nocion se vacia de contenido.

De este modo, esta idea fundamental que suponia la muerte dentro de la
religion judeocristiana por resultar la base sobre la que se asentaba todo este
sistema de creencias, sufre una transmutacion en este periodo de crisis de fe,
transformandose aquella concepcion religiosa en un mito pagano. Un mito
teflido de esta angustia comentada debido a esa caida en la contingencia del
mundo, que aunque pagano, destila ciertas caracteristicas irregulares

marcadas por ese cristianismo.

Octavio Paz apunta al respecto que las filosofias habian concebido un mundo

desprovisto de creador pero movido por un orden inteligente. Un ateismo

% Edgar Morin incluso llega a afirmar que “el concepto de muerte no es la muerte: esta vacio
como una nuez reseca”. Morin, Opus. Cit., pag. 297.
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filosofico opuesto a aquel otro del pensamiento de Jean-Paul Sartre por
residir en éste Ultimo un matiz de caricter religioso, asi, su filosofia y la de
sus descendientes explican la contingencia en ese periodo de crisis de fe
como una consecuencia de esta muerte de Dios, o el universo como una
especie de convulsion cadtica carente de creador que agoniza sin cesar.
Dicha nocioén de lo contingente es interpretada como la orfandad universal en

el pensamiento sartreano, entre otras filosofias, pues como recuerda O. Paz:

El Suerio de Jean-Paul Sartre va a ser sofiado, pensado y
padecido por muchos poetas, filosofos y novelistas del siglo XIX

y del XX: Nietzsche, Dostoievski, Mallarmé, Joyce, Valery...
[.]*

Un tema éste encarnado en el “gran huérfano” que representa la figura de

Cristo, como narra al describir el pensamiento y la atmdsfera de este periodo:

Es una noche sin desenlace, un cristianismo sin Dios. Al mismo
tiempo, la muerte de Dios provoca en la imaginacidon poética un
despertar de la fabulacion mitica y asi se crea una extraia
cosmogonia en la que cada Dios es la criatura, el Adan, de otro

Dios [...]%

¥ Paz, Opus. Cit., pag. 77.
% Ibid., pag. 79.
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Como hemos comentado, las filosofias habian ideado a lo largo de la Historia
del hombre distintos tipos de configuraciones carentes de autor o creador,
pero regidas por distintos 6rdenes inteligentes. Sin embargo, estos sistemas no
encajan ya ni en un mundo subordinado al dictado de la religion, ni menos
aun en el mundo cada vez mds cadtico y convulso, cada vez mas absurdo y
violento que predomina desde la modernidad en el que cobra cada vez mayor
fuerza ese sentimiento de angustia mencionado, revelandose asi la impotencia

de la filosofia y de la razon humanas.

Fig. 71. SPERO, Nancy; Victims and Soldiers Pushing Victims
out of Helicopter, 1968.
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Habiendo fracasado de este modo el Logos hegeliano, cualquier actividad
filosofica, cualquier participacion intelectual parece destinada a resultar
completamente inutil para resolver los propios problemas del individuo, como
demostraran Kierkegaard o Max Stirner, con su angustia y con su
desgarramiento. Se observa asi la desesperacion de un individuo, que, ante
ese dolor alojado en su persona y provocado por su conciencia de muerte se
repliega en la individualidad porque dificilmente confia en que pueda existir
ya nada “universal”. Asi, este individuo aislado en la irracionalidad de un
mundo caotico en el que impera la “Nada” observa este vacio y esta ausencia
que le devuelven la angustia. Una angustia de muerte que bajo distintos
eufemismos como mal de siglo, melancolia, etc., cobrard dignidad literaria y
poética, asi como filosofica con autores como Kierkegaard, y que se
extenderd tenazmente como una “nada sin limites” sobre cualquier
civilizacion; pues recordando a O. Spengler, las civilizaciones como los seres
de la biologia son mortales, o lo que es lo mismo: la humanidad esta

prometida a la muerte.

De este modo, este vacio sin limites se cierne sobre la vida y como subraya

Edgar Morin:

Se convierte en el nicleo de toda verdad, [...]Jla mismisima

revelacion del pecado de la existencia. Pero el pecado, al ser lo
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inconcebible, lo impenetrable, el secreto del mundo
precisamente porque ¢l es la “ruptura del mundo” es la muerte.
La nocién de pecado es un sustituto apenas velado de la nocion
de muerte. Efectivamente, bajo la envoltura del pecado

kierkegaardiano, Heidegger hallara a la muerte. ®

Asi, la muerte, esta angustia de la “Nada” produce una profunda quiebra en
el hombre debido a esa terrible crisis de individualidad que de tal modo

nihilizard la conciencia afectando al conjunto de la sociedad contemporanea.

% Morin, Opus. Cit., pags. 302-303.
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4.8. La nihilizacion

El rechazo de un presente injusto desemboca asi en esta crisis global del
mundo occidental, un mundo convulsionado por innumerables guerras y
radicalismos donde es agudizado ese sentimiento de angustia en un individuo
atormentado y brutalizado por todas estas conmociones de violencia y
destruccion. De esta forma, unido a la decepcion de un mundo que se
precipita hacia la desintegracion, se encuentra este fracaso de la razon y del
intelectual, que, como T. Adorno, se torna escéptico ante la creencia en un

futuro mejor.

Todos estos sucesos dan lugar al llamado “mal du siecle”; un mal de siglo en
el que se amalgaman conceptos y sentimientos como la desesperanza, la

soledad, el horror, la exaltacion o radicalismos como la fanatizacion
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ideoldgica o los aberrantes fundamentalismos de tipo religioso. Nace asi por
lo tanto, alimentada por estos procesos de devastacion, una barbarie nueva,
reflejada en el pensamiento vitalista nietzscheano: el nihilismo, que ansia
romper con todo, rechazando lo cultural en una especie de regresion primaria

casl animal.

De esta forma, la nihilizacién y la muerte se van apoderando cada vez mas del
angustiado mundo moderno, un mundo que, desintegrado y roto, es trasladado

en el contexto del arte contemporaneo a todo un amplio espectro de ruinas y
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escombros, de afiicos y fragmentos, que dan fe de un panorama desolador.
Esta atmosfera de desastre sera reflejada por José Angel Valente en uno de

Sus poemas:

La muerte infiltra con desusado afan o pertinacia la recta final en
la que expira el siglo. Pareceria como si todos debiéramos hacer
mutis “antes de que anochezca”. Pero ahora ya, acaso, haya
anochecido y estemos en una larga mesa de difuntos brindando

con las copas desbordantes de funeral ceniza. *

Este nihilismo fundamentado en esta logica del absurdo destructiva y
contradictoria en sus origenes, da paso a la negacidn; un proceso de ruptura
que en el ambito artistico implicaria romper todo tipo de vinculo con lo
establecido y lo ya “asimilado” por la cultura. Un proceso en el cual
interviene la critica, como podemos observar en el poema citado, como factor
fundamental de esta negacion y de esa destruccion de valores establecidos, y
que es comun a cualquier vanguardia artistica, y que, sin embargo, en el caso
de nuestra modernidad se distingue de otras por su capacidad singular de

hacer critica de la critica. Una peculiaridad recogida por O. Paz:

% Valente, José Angel; La muerte de Montaigne. Citado por José Luis Brea en "Nutopia:
ultimas evoluciones del arte espaiiol que pronto llamaremos “del siglo pasado”. Nuevos
Lenguajes”.Rev. Lapiz n°® 92, pags. 28-37.
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La ruptura: critica del pasado inmediato, interrupcion de la
continuidad. El arte moderno no sdlo es el hijo de la edad critica

sino que también es el critico de si mismo.*

% Paz, Opus. Cit., pag. 20.
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1.Uso e interpretaciones de la
huella y el fragmento en el arte
contemporaneo

En esta segunda parte de nuestra investigacion analizaremos el empleo de la
huella y del fragmento dentro del arte contemporaneo como dos constantes
utilizadas por los artistas para trabajar y reflexionar sobre nociones como lo
efimero, la transitoriedad de la existencia humana o la evocacion de lo
ausente. Unos conceptos asociados, de este modo, a la memoria, al recuerdo,

o a la ruina, como tendremos ocasion de estudiar.
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El empleo de la huella y del fragmento en el arte contemporaneo como
constantes expresivas de la pulsién tandtica es una realidad que viene
manifestandose cada vez con mayor frecuencia en las producciones artisticas

de los ultimos afios.

Este uso reiterado por parte de los artistas de estas huellas y fragmentos,
como ya comentamos ampliamente en la primera parte de nuestra
investigacion, se debia a que estas imagenes nos envian psicoldogicamente a
una serie de conceptos fundamentales inherentes en el hombre. Tales
nociones nos remitian asi, por un lado a la necesidad de interpretar el mundo a
través de estos vestigios, pasando por una serie de reflexiones de indole

filosoficas sobre la relatividad que encerraba la magnitud temporal; tanto si

182



1.Uso e interpretaciones de la huella y el fragmento en el arte contempordneo

era referida en relacion a esa marca o fragmento, como si era contemplada
respecto al principio de permanencia humana, también desde el andlisis de
una estructura de pensamiento; en nuestro caso el occidental, basado en
intuiciones tan importantes como los conceptos de trascendencia,
inmortalidad, eternidad, destino, Historia Universal, transitoriedad, duracion,
memoria o conciencia humanas; percepciones todas ellas inmersas en la
estructura de nuestro pensamiento occidental y decisivas desde esta posicion
para entender la configuracioén cultural de nuestra vision contemporanea del

mundo.

Asi, dos aspectos que intervendrian poderosamente en la estructuracion de esa
perspectiva actual de las cosas serian también la transformacién en la
concepcion del Tiempo y la influencia de la religiéon judeocristiana. Una
religion, que, habiendo sido ejercida sin tregua durante siglos en Occidente,
propiciaria en esta cultura el establecimiento de innumerables tabues,
supersticiones y temores en torno a este concepto de la muerte, un hecho que,
afnadido a la creciente importancia que adquiriria el valor del tiempo en lo
sucesivo, acelera el proceso constituyente por cual esta crisis religiosa que se
cernia en el mundo occidental, pasa a transformarse en lo que algunos
pensadores y fildsofos denominaran como religion de la crisis, un fenémeno

que hemos tratado ampliamente en la primera parte de nuestra investigacion.
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Octavio Paz trata de explicar e interpretar nuestra sociedad contemporanea

meditando sobre algunos de estos conceptos, determinando lo siguiente:

La modernidad se inicia con un desprendimiento de Ia
sociedad cristiana. Fiel a su origen, es una ruptura continua, un
incesante separarse de si misma...Como si se tratase de uno de
estos suplicios imaginados por Dante, nos buscamos en la
alteridad, en ella nos encontramos y después de confundirnos
con ese otro que inventamos, y que no es sino nuestro reflejo,
nos apresuramos a separarnos de ese fantasma, lo dejamos
atras y corremos otra vez en busca de nosotros mismos, y a la

86
zaga de nuestra sombra.

Esta vacuidad en la que es transformada la religion, ligada como hemos
explicado, a esta nueva forma de concebir el tiempo ya desde la modernidad
como valor en si mismo; para la produccion, para el estudio, para la creacion,
etc., promueven esta crisis de la muerte, en la que interviene directamente un
sentimiento de fugacidad permanente del tiempo, que dividiendo nuestro
presente en una pluralidad de instantes efimeros, donde pareciera que las
acciones humanas caducan antes incluso de haberse realizado, proporciona en

ocasiones, una insdlita sensacion de vértigo; nocion peculiar del tiempo ésta,

% Paz, Opus. Cit., Cap. I. La tradicién de la ruptura. La modernidad. Pags. 17, 18.
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de la cual nuestra sociedad occidental contempordnea es su maximo

exponente.

De este modo, el empleo por parte de los artistas de estas variables
mencionadas; la huella y el fragmento (Fig. 73), estaria intimamente ligado a
una serie de reflexiones de indole filosofica incluso, como las que se derivan
de conceptos como el de trascendencia, eternidad, duracion, transitoriedad,

tiempo, memoria o muerte.

Fig. 73. BACON, Francis; Sangre en el suelo- Pintura, 1986.
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Resulta necesario destacar como factor fundamental un fendomeno que
resultaria verdaderamente determinante y decisivo en la comprension de toda
esta vision del arte contemporaneo occidental, que es el que nos ocupa, la
crisis de toda una poblacion, la poblaciéon europea, conmocionada por los
horrores de la II Guerra Mundial, traumatizada por los desastres de todos los
conflictos bélicos y que sumira a los individuos en el mas profundo de los

desarraigos.

De este modo, todos estos catastroficos acontecimientos seran el caldo de
cultivo para el surgimiento y la difusién de corrientes filosoficas tales como el
nihilismo europeo ya comentado, que proliferara en este clima de

desesperanza. El sentimiento de pérdida de un individuo que se considera
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abandonado a su suerte en un mundo absurdo y carente de logica, son ahora
las claves de un pensamiento desesperanzado que ya nada tiene que ver con
aquella creencia hegeliana que comentamos anteriormente, segin la cual, a
pesar de las convulsiones, la Historia Universal tenia una logica, un sentido

que obedecia de alguin modo al dictado de las leyes del Logos y la Razon.

Estos convulsos acontecimientos historicos comportaran asi esta especie de
germen decadente que porta dicho nihilismo europeo, a través de este
pesimismo de raices religiosas anteriormente mencionado, segun diferentes
autores, bien por la muerte de Dios, bien porque el hombre se encuentra solo

o abandonado a su suerte.

ol et oD [ Gt 1o D 8

P

Fig. 74. PARZIVAL, Little Shiva. Serie Hollenbilder,2000.
Computer-collage.
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Este principio mencionado, nos remite ademas, a la implicita problematica

que conlleva esta nocion de decadencia dentro de la cultura; un concepto que

seria tratado asimismo por otros autores del pasado anteriores a Nietzsche;

como por Joseph Ernest Renan (1823-1892) y otros autores de mediados del

siglo XIX como Théophile Gautier, D. Nissard o Paul Bourget; quien articuld

tanto el término como la realidad de este concepto en una compleja y

profunda teoria filosofico-estética de la decadencia, como consecuencia de su

identificacion personal con esta terrible realidad.®” Una realidad de la cultura

que seria también tratada, influido por el propio Nietzsche, por Oswald

Spengler, quien habiendo estudiado las nociones de decadencia y de

esplendor, establece una serie de paralelismos con los
seres organicos de la biologia. Sin embargo, seria el
revolucionario filésofo y critico ruso G. V. Plejanov
(1856-1918), en “Arte y vida social” (1912);
recogido en la Gran Enciclopedia Soviética como
Decadencia®, el primer autor que propondria una
teoria de la decadencia artistica completamente
articulada, al establecer un cierto paralelismo y una
relacion historica directa entre lo que seria esta
nocion de decadencia y el nuevo arte. (Figs. 75 &

76).

i

Fig. 75. MESSAGER, Annette;
Les masques. Detalle, 1991-1992.

87 Calinescu, Matei; Cinco caras de la modernidad. Modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch,

posmodernismo. Editorial Tecnos, S.A. 1991. Madrid, pag. 167.

% Gran Enciclopedia Soviética. Edicion de 1970. Decadencia. Citado por Calinescu, Matei,

Ibid., pag 199.
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Asi, estas metéaforas culturales que representan conceptos como el esplendor y
la decadencia, u otra serie de nociones como la de salud y la de enfermedad e
incluso la muerte, seran enfocadas nuevamente desde esta angustia metafisica,
en la que la ausencia y el vacio de sentido, o la angustia de la Nada daran
lugar al brote de un nihilismo pasivo, asi como la ira y la safia destructora

darén paso a otro nihilismo, éste, de corte activo.

Fig. 76. BUNUEL, Luis; El perro andaluz, 1928. Fotograma.

En relacion a la asercidon anteriormente expuesta sobre el pensamiento de
Octavio Paz, resulta interesante observar un paralelismo semejante entre esas
creencias cristianas, con el mencionado nihilismo nietzscheano de caracter
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religioso y funesto que portara el arte y que hemos comentado al remitirnos a
estas ideas de la muerte de Dios o a conceptos tales como la nocién del
pecado o de la culpabilidad. De este modo, este concepto es en gran medida
semejante a esta imagen apocaliptica de la religion judeo-cristiana, un
nihilismo que, sin duda, incrementa ademas su grado de angustia al incorporar
caracteristicas del aspecto adverso y nefasto que encarna en su figura el

tragico género de la tragodie griega.

Fig. 77. SPERO, Nancy; Sin titulo. Perteneciente
a War series, 1966.

Todas estas visiones filosoficas y corrientes de pensamiento comentadas son
producto de un desencanto patente del individuo contemporaneo, debido a
esta inmensa crisis relacionada con diversos conflictos historicos; todos ellos

de muerte y de destruccion, sucedidos durante los siglos XIX y XX, entre
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cuyos acontecimientos podemos citar como algunos de los mas terribles,
diversos etnocidios y genocidios; como el de Hiroshima, con una ciudad
destruida en 10 kilémetros cuadrados con 75.000 muertos y 62.000 casas
demolidas, Phnom Penh limpiada por los Khmers rojos, los millones de
toneladas de bombas arrojadas sobre Vietnam o el imparable incremento del
aprovisionamiento mundial de armas atémicas (Fig. 77), entre otros muchos.
Asi, toda esa desilusion se hard patente en esferas como la politica, que,
disminuida por el hundimiento de los grandes ideales y menoscabada por el

propio descrédito de las ideologias, pasara a ser desautorizada.

Esta sensacion de desconfianza por la imposibilidad de creer en el hombre, asi
como el desvanecimiento de muchos de los sistemas de creencias basados en
la confianza y la fe en un futuro o en un mundo mejor; ese proyecto que
impulsaba la época de las revoluciones, acaba dando al traste con cualquier

atisbo de optimismo ante esta creciente pérdida de valores.

Una esperanza que, como el propio arte demuestra, resulta ahora en nuestra
tiempo de postmodernidad infima respecto a la confianza alentada por

ejemplo en la década de los sesenta, pues como bien dice Gilles Lipovetsky:

Los grandes ejes modernos, la revolucion, las disciplinas, el

laicismo, la vanguardia han sido abandonados a fuerza de
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personalizacion hedonista; murié el optimismo tecnoldgico y
cientifico al ir acompafiados los innumerables descubrimientos
por el sobrearmamento de los bloques, la degradacion del medio
ambiente, el abandono acrecentado de los individuos; ya
ninguna ideologia politica es capaz de entusiasmar a las masas,
la sociedad posmoderna no tiene ni idolo ni tabd, ni tan sélo,
imagen gloriosa de si misma, ningin proyecto histdrico
movilizador, estamos ya regidos por el vacio, un vacio que no

comporta, sin embargo, ni tragedia ni apocalipsis *. (...)

Fig. 78. CATTELAN, Maurizio; La nona
ora, 2000. Instalacion.

% Lipovetsky, Gilles; La era del vacio. Ensayos sobre el individualismo contemporaneo. Ed.
Anagrama. Barcelona. 1% ed. Sept. 1986, Cuarta Ed. Julio 1990. Traduccion de Joan Vinyoli y
Michele Pendanx. Pag. 9.
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Fig. 79. CATTELAN, Maurizio; La nona ora,
2000. Instalacion. Detalle.

Este vacio sobre el que escribird G. Lipovetsky podriamos compararlo de
alguna forma con aquel lapso que representaba ese suernio hacia delante, ese
“todavia no” utdpico del marxismo romantico de Ernst Bloch ya comentado;
asi como con ese espacio desierto o con esa especie de abismo que la critica
que realizara Jiirgen Habermas, Ernst Bloch. A Marxist Romantic, a prop0sito
de este utopismo descubre, al percatarse de ese espacio desierto tras la
muerte de Dios o al escribir que Dios estd muerto pero que su lugar le ha
sobrevivido. Un lugar éste, en el que la humanidad imagind a Dios y a los
demas dioses y que, tras la caida de esta hipotesis ha permanecido vacio; una
oquedad, que ademas J. Habermas interpreta como el ateismo finalmente
comprendido, y que, para este autor, traza las sefias de un “futuro reinado de

libertad”.
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Asi, todo este clima de desesperanza y de decepcion en el que se encuentra
sumida la sociedad y el arte de posguerra europeo, propiciara la conviccion y
la creencia en esta ausencia de sentido o de significado, abriendo la brecha
para esta angustia metafisica del hombre que el artista canalizard en sus
producciones. De esta forma, la alienacion generada en la poblacion por la
violencia de la guerra y por este horror a la destruccion y a la muerte, serad
reflejada e interpretada de diferentes maneras en multitud de obras de gran

numero de artistas.

Fig. 80. GEERS, Kendell; Timbuktu. Instalacion.
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Maria Zambrano reflexiona largamente respecto al concepto de /o arruinado.
Asi, la ruina es el lugar donde reside la huella de algo que no se encontraba
aun en su entera plenitud cuando el objeto estaba intacto. Para Zambrano es
en la figura del templo donde esta ruina adquiere su méxima representacion;
de esta forma, los vestigios de un templo son las ruinas que mas nos
conmueven, y es por este deterioro por lo que parece ser mas perfecto y
auténtico, cumpliendo asi tanto como templo como por ser la ruina perfecta.

M. Zambrano dice al respecto:

Entre todas las ruinas la que més conmueve es la de un templo.
Y es que el templo es, entre todo lo que el hombre ha edificado,

aquello que mas rebasa de su forma, por perfecta, por adecuada
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que sea. Todo templo, por grande que sea su belleza, tiene algo
de intento frustrado, y cuando estd en ruinas parece ser mas
perfecta, auténticamente un templo; parece responder entonces
adecuadamente a su funcion. Un templo en ruinas es el templo

perfecto y al par la ruina perfecta.” (Fig. 81).

Fig. 81. CRIADO, Nacho; No es la voz que clama en el desierto,
1990. Instalacion.

% Zambrano, Maria; Texto aparecido en Derrida, Jacques; “La escritura como aventura
seminal de la huella. Différance y diseminacion”. Textos de pensamientos y culturas.
Revista Anthropos. n° 93 / Barcelona, Febrero, 1989. Pag. 3.
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1

“

Fig. 82. CRIADO, Nacho; Ellos no
pueden venir esta noche..., 1991.

De acuerdo con ello, las ruinas, ilustran la imagen del deseo que habita en lo
mas hondo de la vida de todo hombre; de que tras ese inevitable final algo
suyo regrese a la tierra, cumpliendo asi el ciclo vida-muerte, con la esperanza
de que como nos dice esta misma pensadora: “algo escapara liberandose y

, . . C ey, .. 1
quedandose al mismo tiempo, que tal es la condicion de lo divino.”

Por lo tanto, como ya hemos estudiado, son los vestigios y artefactos de la
cultura, los objetos, o los restos, los encargados de recordar, tras cumplir este
ciclo, al hombre en este proceso; sirviendo, debido a su dualidad, como
vinculo entre estos dos tiempos mencionados por Kubler, el tiempo
biologico y el tiempo historico, y manteniendo asi viva la memoria del

hombre a través de esta impronta que evoca la ausencia.

°! Zambrano, Opus. Cit., pag. 3.
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Fig 83. CRIADO, Nacho; No es la voz que clama
en el desierto, 1990. Instalacion. Detalle.

A proposito de este tema, F. Calvo Serraller recoge esta idea de la huella
como vestigio de lo ya inexistente en un texto sobre la escultora Susana
Solano, afiadiendo un rasgo enormemente significativo, que en cierto modo,

refleja la identidad de su poseedor, de su alma. **

Calvo Serraller describe, en ese mismo texto, una antigua costumbre romana
segun la cual se guardaban en los armarios los penates de la estirpe familiar,
que es como guardar las almas de los antepasados con el fin de que actuasen
a modo de dioses protectores del hogar; de esta forma, el armario de la casa

seria una especie de ‘“almario” de ésta, puesto que en ellos reside este

%2 Catalogo Exp. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Susana Solano. Palacio de
Veldzquez. Prélogo de Francisco Calvo Serraller. Madrid, 1993.
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Umwelt detenido, reflejando la identidad y el alma de sus duefios, algo que
también se evidencia en las ropas y en los objetos personales contenidos en

estos lugares.

Fig. 84. HIRST, Damien;

Y es que los armarios, y en concreto las vitrinas poseen esta caracteristica
recordatoria de los objetos que encierran, fragmentos de un universo intimo y
personal de aquel que fue su poseedor, evocando asi al ausente a través de
sus pertenencias o de lo que queda de ellas, pues segiin escribe George

Bataille a proposito de estos vestigios:

No somos mas que fragmentos.;Coémo podriamos reflejar el
conjunto acabado?. Todo lo que puedo hacer, por el
momento, es afiadir una nueva impresion final a las que ya he

propuesto. [...] ”

% Bataille, George; Aparecido en la Revista Anthropos con motivo de un texto de Derrida,
Jacques; “La escritura como aventura seminal de la huella. Différance y diseminacion”.
Opus. Cit., pag. 2.
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En este sentido, es reveladora la insistencia con la que son utilizados estos
dispositivos de exposicion para hablar de ese Umwelt, en el arte actual (Fig.
84); ya que si bien su utilizacibn como objeto artistico comienza con
creadores como Marcel Duchamp, y continta en la década de los sesenta con
artistas como Joseph Beuys (Fig. 84) o Eva Hesse, entre otros; es
posteriormente empleada de un modo habitual, siendo hoy en dia de uso

generalizado en la escena contemporanea actual.

Fig. 85. BEUYS, Joseph; 1964, Vitrinas.

Quiza el empleo reiterado de estos objetos por parte de los artistas se deba a
su capacidad para expresarnos la dualidad interior-exterior, y a las cualidades
que permiten al artista poder trabajar frente a conceptos como lo colectivo, lo
publico y lo anénimo en contraposicion con los de intimidad, privacidad e

identidad.
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Conforme a estas ideas, resulta interesante observar como
aquellos artistas que las emplean lo hacen, de una u otra
forma, reflexionando sobre la existencia, sobre ese
Umwelt que posee el hombre anteriormente comentado.
Beuys, por ejemplo, nos hace reflexionar al mostrarnos

en sus vitrinas objetos y fragmentos tales como pedazos

Fig. 86. BEUYS, Joseph; de grasa, en referencia a la grasa que le salvo de la muerte
Der Fettstuhl, 1964.

tras su accidente de aviacion, al ser derribado su aparato
durante la Segunda Guerra Mundial cuando era piloto; véanse por ejemplo
sus obras de vitrinas en las que encierra trozos de fieltro de distintos
tamanos, pedazos de grasa amarillenta, un violin, un pequefo trineo, etc.
(Fig. 85 & 86); Eva Hesse emplea estas vitrinas para colocar todo un
repertorio de oOrganos antropomorficos; Louise Bourgeois (Fig. 87), en

cambio, nos muestra a través de ellas pedazos de cuerpos desnudos,

mutilados o desmembrados.

Fig. 87. BOURGEOIS, Louise; Arched Figure, 1999.
(Tela rosa, espejo, madera y cristal).
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Respecto a Louise Bourgeois, resulta interesante
la utilizacién por parte de esta artista de dos
tipos de vitrinas: unas en forma de estantes o
vitrinas acristaladas propiamente dichas, y un
segundo tipo construido a modo de jaula,
compuesto con hierro, acero, etc., mas frecuente
en su produccion actual. En referencia a las
primeras podriamos citar obras como: Le
Maison, (Fig. 88) de 1986, construida con acero
y escayola, pues muestra en su interior formas
organicas como polipos y pequeias formas
bulbosas realizadas en ese material. Otra obra de
este tipo seria Le Défi, (El desafio), de 1991, que
representa una especie de aparador lleno de

objetos de cristal como recipientes para el vino,

escanciadores, etc. Como deciamos, el empleo

de “celdas” o de “jaulas” a modo de enormes Fig. 88. BOURGEOIS, Louise; Le
o Maison, 1986.

vitrinas puede observarse en obras como Figura

arqueada, de 1999; Celda X (autorretrato), de 2000; Regresion, de 2001;

Madre y nifio, de 2001; una serie de obras caracterizadas por el empleo de

una anatomia humana desmembrada o de cuerpos dispersos, con el fin de

reflexionar sobre la existencia y la fragilidad del ser humano ante ésta.
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Fig. 89. BOURGEOIS, Louise; Mother and
Child, 2001.(Tela, cristal y acero inoxidable)

De esta forma, respecto al uso que los artistas hacen de estos objetos
expositivos, es caracteristico el paralelismo que éstos establecen con el
ambito clinico y hospitalario, mostrando asépticas vitrinas (Fig. 90),
empleando el contraste entre lo organico del contenido -restos bioldgicos-
con lo estéril e inerte del continente, lo que induce, por tanto, a meditar sobre

todas las nociones que estamos comentando de existencia y muerte.

Calvo Serraller, reflexiona en el texto anteriormente citado sobre el uso de
este objeto expositor por la artista Susana Solano; en concreto nos interesa su
comentario a la obra Mill fulles, una alusion ironica de S. Solano a los

pasteles conocidos popularmente como “milhojas”, en la que aparece una
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vitrina como elemento sustentante de la misma; sin embargo, esa pila de
hojas no alude a una apetitosa pasteleria, sino que es una metafora de la
masiva acumulacion de partes de defuncidén causados en tiempo de guerra
que, encerrados en esas urnas, no consiguen ser mas que eso, papeles sin
atribucion, ocultando asépticamente que tras cada hoja existe un ser
individual. Puede observarse aqui, nuevamente, la vinculacion de estos
objetos metaforicos con la reflexion sobre este Umwelt, sobre este tempo de

muerte.

Fig. 90. HIRST, Damien; Adam & Eve Banished from the Garden, 2000. (Sabanas, acero y

cristal). Instalacion.

Sobre las consecuencias generadas por este Umwelt trabaja el artista aleman
Hans Haacke, relacionando esta magnitud con conceptos como lo arrasado,
lo demolido y lo arruinado; unas nociones desde las que parte para la

elaboracion de su gran instalacion para el pabellon aleméan de la Bienal de
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Venecia en 1993 titulada Germania (Fig. 91); una obra que gan6 el Premio al
Mejor Pabellon. A través de esta instalacion, junto a la cual se exponia una
fotografia de Hitler y Mussolini inaugurando otra Bienal de Venecia, H.
Haacke ofrecia a un mismo tiempo dos paisajes de desolacion y
desesperanza; dos grandes salas vacias cuyo suelo de marmol habia sido

hecho pedazos.

Fig 91. HAACKE, Hans; Germania, 1993.
Instalacion.

H. Haacke trata de hablarnos de esta forma, a través de esta instalacion sobre
las ruinas, de nociones como la muerte, la devastacion y la fragilidad del
individuo ante la barbarie y la locura de la guerra. Un conflicto, el de la II
Guerra Mundial, por otra parte, que fue el de su pais, y con el que a propdsito

de estas ruinas, de estas presencias de fragmentos, pretende motivar la
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reflexion del espectador, incitando también a la realizacion de una
autocritica, con el fin de preservar en la memoria estos terribles

acontecimientos historicos que nunca debieron producirse.
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Uno de los instrumentos de expresion frecuentemente empleado en el arte de
este periodo para interpretar toda esta atmdsfera del momento serd sin duda
alguna el mecanismo de la negacion. Un dispositivo, que, por otra parte,
pasara a partir de este momento a tomar las riendas del mundo del arte,
resultando factor fundamental en la interpretacion de las producciones

contemporaneas, y cuyo motor principal no es otro que la transgresion.

Por todas partes surgiran manifestaciones artisticas donde esta transgresion,
caracteristica de la negacidon, serd empleada como espoleadora de esta
conciencia social. Dicha transgresion serd, de este modo, empleada por el
artista para intentar romper con las rigidas estructuras sociales establecidas,

contra los abusos de poder y la tradicion; algo que, como sefiala Gilles
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Lipovetsky tratard de instaurar como “ruptura con las jerarquias de sangre y la

soberania sagrada, con las tradiciones y los particularismos”.

Asimismo, serd a través de este mecanismo de la transgresion como el artista
en este clima de desencanto y desilusion, tratara de representar el malestar de
una existencia humana, de un espiritu del tiempo o Zeitgeist que, consciente
del poder devastador del hombre, de la violencia y de la muerte que el hombre

es capaz de generar, se repliega y se encapsula en si mismo.

Todo este contexto propiciara asi una transformacion del arte en una serie de
creaciones experimentales que se irdn tornando cada vez mas indescifrables y
cripticas, debido en gran medida a la complejidad que dichas obras adquieren.
Estas producciones artisticas cada vez mas ininteligibles se difundiran
materializandose, cada vez mas, en forma de enigmaticas piezas configuradas

en base a estos fragmentos y vestigios mencionados.

De tal modo, que, en relacion a este caracter cifrado del arte, casi jeroglifico,
Bertold Brecht por ejemplo, sefialaba como una de sus principales
condiciones el efecto de la distanciacion; una practica que nos provoca

sentimientos encontrados tales como la sorpresa, la sospecha o el rechazo, etc.

* Lipovetsky, Opus. Cit., pag. 9.
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Una realidad que seria destacada también por Theodor Adorno al establecer
una serie de relaciones entre el arte y esta vision negativa del mundo, o al
afirmar el talante “intelectualista”, intransigente y hermético caracteristico de

este arte, cuando lo califica de criptograma en su Teoria Estética:

El arte moderno, imagen de la decadencia, es simultdneamente
un criptograma: Por la negatividad de la imagen del mundo, el
arte expresa lo inexpresable, es decir, la utopia o, mas
exactamente, la posibilidad real de la utopia, real e
infortunadamente confundida hoy con Ila posibilidad de

“catastrofe total”. >

Fig. 92. KAORU, Izima; Shinohara Ryoko, 1996.

% Adorno, Opus Cit., pag. 56.
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Teniendo en cuenta todo ello, es facilmente explicable
esta encriptacion de las producciones artisticas, que a
través de una serie de recursos emplearan la dialéctica
negativa para tratar temas como la muerte, la destruccioén
o la desaparicidon; consecuencias logicas de este
desarraigo del artista provocado por una sociedad sumida

en la absoluta conmocion.

Fig. 93.  NITSCH,
Hermann; Das Orgien-
Mysterien-Theater,

1998.

Asi, todo este mecanismo de la negacion, desde la época

de las vanguardias pasara a tomar las riendas del mundo del arte; algo que sin
embargo, contradictoriamente, en opinion de algunos expertos dejard de ser
propiamente transgresor, como asi lo preconizan autores como D. Bell al

afirmar que:

Desde hace afios, las negaciones del arte moderno son
repeticiones rituales: la rebelion convertida en procedimiento, la
critica en retorica, la trasgresion en ceremonia. La negacion ha
dejado de ser creadora. No digo que vivamos el fin del arte:

vivimos el de la idea de arte moderno.”®

% Paz, Octavio; Point de convergence. Gallimard. 1976. pag.190. Citado por Lipovetsky,
Gilles en La era del vacio. Ensayos sobre el individualismo contemporaneo. Opus. Cit., pag.
82
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Ese sinsentido nihilista del que Nietzsche es su mdximo representante cuando
aboga por un nihilismo activo, de corte destructor, nos remite a toda esta
estética negativa en la que, como deciamos anteriormente, la nociéon de

tragodie cobra plena significacion.

Fig. 94. NITSCH, Hermann; 6-Taggenspiel,
Prinvandarf 1008

Esta nocion de tragedia o de drama nietzscheano, es considerada por Lyotard
como una de las categorias propias del arte contemporaneo, en donde
conviven estos conceptos con nociones como la de sublimidad, de lo
apocaliptico (Fig. 94), etc. entre otras muchas. De este modo, Lyotard
contempla el arte actual como un complejo espacio donde interaccionan estas
categorias mencionadas en sus distintos grados de intensidad, por lo tanto
podria decirse que la escena artistica actual seria una especie de laberinto de

lenguajes, una especie de amalgama o magma que se desliza hacia la crisis.

Asi, la dialéctica negativa de la que estamos hablando, resultara empleada por

infinidad de artistas plasticos contemporaneos a través de la incorporacioén en
211



1.Uso e interpretaciones de la huella y el fragmento en el arte contempordneo

sus producciones de esta estética de lo sublime en la que reside el origen de lo
tragico, y en la que se funden géneros como lo dionisiaco, lo horrible o la
desilusion, debido a este habitar un mundo sumido en crisis; un dilema, éste,

que en las sociedades modernas, es ante todo de indole cultural y espiritual.

De este modo, el sinsentido nihilista nietzscheano con su recuperada nocioén
pagana de la tragedia griega, en la que se amalgaman toda esta serie de
categorias comentadas como la desilusion, lo apocaliptico, lo horrible, entre
otras, portan segun el propio Theodor Adorno la herencia de este terrible
germen que es la negatividad. Unas categorias que ademads de introducir este
principio negativo en el arte contemporaneo afiadirdn en estas nuevas
producciones artisticas lo comico. Asi, ambas percepciones residiran en el

sentimiento del nuevo arte. °’

En relacion a esta concepcion tragica nietzscheana, es interesante recordar,

por ejemplo, la opinidon que le merecia a Walter Benjamin la nocién de arte,

°7 Theodor Adorno afirmaria en su Teoria Estética a propésito de lo sublime: “Herencia de lo
sublime es la dura negatividad, desnuda y sin apariencia, tal como la prometié un dia la
apariencia de lo sublime. Pero es también la herencia de lo cémico, que entonces se
alimentaba del sentimiento de lo pequefio, de lo amanerado e insignificante y hablaba casi
siempre a favor del poder establecido. Lo comico es lo que se ha convertido en nada a causa
de sus exigencias de relevancia, exigencias que anuncia por su mera existencia y mediante la
que se pone del lado del enemigo; pero no menos nulo es también, cuando se lo mira
profundamente, ese enemigo, el poder y la grandeza. Lo tragico y lo comico se hunde en el
arte nuevo, y asi se conservan en é1” (...). Adorno, Theodor; Op. Cit. pag. 262.
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cuando establece que no es mds que una especie de adiestramiento o

preparacion para la muerte:

(...) Para quien el arte no puede ser sino shock, desarraigo

continuo y en el fondo, ejercicio de mortalidad. *®

Fig. 95. HERMANN, Nitsch; Asolo Raum, 1970.

De esta forma, toda esta serie de producciones artisticas en cierta medida
transgresoras y enigmaticas nos remiten a esta serie de conceptos
mencionados, como la nociéon benjaminiana de mortalidad. Asi, podemos

observar la relacion directa que existe entre, por ejemplo, nociones como la

% Walter Benjamin. Citado por Vattimo, Gianni; La sociedad transparente. Editorial Paidés,
Barcelona, 1990. Pag. 149.
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negatividad y el vacio; donde toda esta angustia por la muerte puede verse
condensada en ese espacio desocupado que nos habla sobre la ausencia de un

ser, de un Dasein, como diria Heidegger, que ya ha cesado.
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2. La ausencia

Como hemos estudiado, la utilizacion de huellas y fragmentos como
evocacion de la fragilidad de la existencia humana frente al tiempo, nos
induce a analizar estas constantes en relacion al concepto de la muerte, al
vacio que este acontecimiento provoca y a reparar en aquello pequefios
fragmentos y huellas de todo tipo, objetuales en definitiva, que el "Ser’
abandona tras de si, reflexionando sobre la evocacién que este pequefio
universo intimo hace de la ausencia, y que es recreada por multitud de artistas
contemporaneos como Christian Boltanski, realizando toda una serie de

producciones artisticas relacionadas con esta iconografia de la intimidad.
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En referencia a estas nociones reveladoras de la angustia ante la muerte, que
implica la negatividad y el vacio, existen una serie de conexiones respecto a
esa necesidad del artista de crear estos objetos y producciones como una
solucion a lo que Miguel de Unamuno denomind el sentimiento tragico de la
vida. Asi, el arte simbolizaria de algin modo un tipo de curacion de la
muerte, esta idea benjaminiana que hemos comentado, al reproducir una
especie de salvacion pseudo-religiosa, de una nueva sociedad occidental que,
en cuanto a “contemporanea”, ha sustituido aquel sentimiento religioso por
este otro de caracter laico que implica esta premisa nihilista del “vacio”, que

hemos comentado.

Joseba Zulaika, catedratico de antropologia en EEUU, por ejemplo, interpreta

la creacion artistica como una solucion estética ante este vacio, comentando al
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respecto la obra de Jorge Oteiza, a quien relaciona incluso; al situarse en
presencia de sus estatuas y comulgar con ellas, o al divinizarse
espiritualmente en una especie de “super-hombre” nietzscheano, segiin una

vision agustiniana del arte como metafora del sacramento, etc.

De este modo, todo ejercicio de desocupacion que
supone este uso del vacio es interpretado desde este
punto de vista antropoldgico para reflexionar sobre
la muerte y tratar de aliviarla de algiin modo. Asi,
ese empleo del vacio y del fragmento en el arte es
recurrente en las obras de numerosos artistas, como

por ejemplo, en las acciones de algunos de los

)5 artistas pertenecientes al Accionismo Vienés, como

Fig. 96. NITSCH, Hermann; Das Hermann Nitsch, con sus practicas sobre enormes
Orgien-Mysterien-Theater, 1998.

Accién. . ) .
ceion animales como vacas y toros sacrificados y abiertos

“en canal” (Fig. 96) y de esta forma, vaciados. Una operacion, ésta de la
desocupacion, que los antropologos asocian como una metafora de la
curacion. Por lo tanto, estos artistas estarian exorcizando a su vez el propio
“vacio” de la muerte, del mismo modo que anteriormente lo hiciera en su obra
a finales de la década de los cincuenta y comienzos de los sesenta, Alberto
Giacometti; para quien este vacio llega a ser un tema incluso obsesionante en

toda su produccion.
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En este sentido, la obra de A. Giacometti demuestra este nuevo incentivo
creador que nada tiene que ver ya con la iluminacidn positiva, sino que, como
deciamos anteriormente, se encuentra de alguna forma en conexiéon con una
especie de respuesta al sentimiento tragico de la vida. Se trataria asi de una
iluminacion de caracter negativo donde esa negatividad, ahora, representa la
muerte de Dios; una iluminacion carente de Dios. Asi, esta ausencia de Dios
pasa a constituirse ahora como el proceso impulsor para la creaciéon, un
impulso laico de salvacion cuyo origen no es ni mas ni menos que tanatico;
pues el aliciente que representa esta nueva iluminacion no esconde otra cosa

que el miedo a morir.

Este miedo a la muerte que atormenta al artista queda patente en una ocasion,
con motivo de la muerte de su gran amigo y artista Georges Braque, cuando
tras haber expirado, una mosca se adentrd en la boca abierta del difunto. Un
hecho éste que le impresionaria fuertemente, llevandole a reflexionar si cabe
aln mas sobre su concepcion del vacio, de este espacio negativo que, del
mismo modo que el insecto mencionado, se apodera de los cuerpos dejando
de ser, “nadificandose” como él mismo indica tras introducir esa Nada en sus

cuerpos, ese vacio que tanto le obsesionaba.(Fig. 97)

De este modo, A. Giacometti se siente obsesionado por esta angustia de la

muerte, por ese vaciarse de los cuerpos vivos para pasar a ser carcasas vacias,
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seres sin halito de vida. Asi, toda su produccion artistica estd agujereada por

la Nada, por ese vacio que la configura.

Fig. 97. GIACOMETT]I, Alberto; Georges Braque, 1963.

La importancia otorgada por dicho artista a la presencia activa de ese vacio,
se demuestra por ejemplo, una y otra vez, en la incesante recurrencia de la
que hace uso en toda su produccion. Un espacio negativo que conforma
violentamente sus trabajos desde este vacio, creando, de este modo, una serie
de esculturas, que mudas e inmdviles bien pudieran haber surgido de la mas

absoluta oscuridad.

Este protagonismo de la oquedad como condicion fundamental de la obra de
A. Giacometti es una de las caracteristicas inherentes de su obra, pues la
predominancia de esta vacuidad, es mostrada en todas y cada una de sus

creaciones artisticas, tanto en lo concerniente a la configuracion de obras de
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tipo escultérico, como también pictdrico, etc. Un concepto, éste, el del vacio,
fundamental en la produccion de sus obras, realizadas en relaciéon a esta
nocioén, como si otorgara incluso un solo sentido o una perspectiva unica a la

contemplacion de las cosas y a cada instante vivido.

Esta circunstancia, que, por otra parte, se palpa en cada una de las
conversaciones y escritos de A. Giacometti,” cobra forma y vida a través de
esta serie de obras y esculturas que ese vacio concreta y funda con violencia,
delineando sus contornos y delimitando los seres, y siendo, como define el

% como el dcido que corroe el cuerpo de estas

propio Jacques Dupin,"
esculturas y les otorga su tension, su respiracion, el vigor dubitativo y el

movimiento de su obertura infinita.

Ocurre que, esa negatividad fundada en el espacio negro que representa, por
ejemplo, la oquedad desnuda de la orbita de una calavera, nos remite a este

vacio referido a esa angustia de muerte ya comentada.

Contra el mundo distante, contra la estructura impuesta, la vision

por transparencia del esqueleto, del craneo y de la drbita hueca, -

% Por ejemplo a través de la fascinacion que ejerce ese vacio en la obra grafica del grabador
francés Jacques Callot, que irrumpe en sus paisajes abiertos, extensos y vastos poblados de
personajes.

"% Dupin, Jacques; Giacometti oral y escrito, en Alberto Giacometti: Escritos. Preparados por
Mary Lisa Palmer y Francois Chaussende . Presentados por Michel Leiris y Jacques Dupin.
Editorial Sintesis, S.A. Coleccion El espiritu y la letra, n® 6. Madrid. 2001. Pag. 27.
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el vacio es la fuerza de vida, la efervescencia en cada uno, el
principio instaurador... Royendo antiguas y tenaces opacidades,
abre el espacio a la irrupcion del exterior y del futuro, a la
emancipacion de gérmenes ocultos, a la luz... Negatividad en
marcha en el interior de la forma y de la vision, sincopa en el
ritmo y desgarron en la trama, desnuda y pone en carne viva,

nivela y fecunda una materia alterada, una sustancia avida.'®!

[.].

Ante ello, cabe decir que toda la creacion que realiza A. Giacometti esta

fundada en la obsesion que representa para €l la angustia de la muerte. Todos

y cada uno de sus trabajos son realizados en base a esta preocupacion, como

se aprecia en su afirmacion de que esculpe para “protegerse de la muerte”,
r9.

para “defenderse de la muerte, del hambre, del frio”; en definitiva, para ser lo

mas libre posible, como escribe el propio autor en Mi realidad:

Ciertamente practico la pintura y la escultura, y esto desde
siempre, desde la primera vez que dibujé o pinté, para morder la
realidad, para defenderme, para alimentarme, para crecer; crecer
para defenderme mejor, para atacar mejor, para agarrarme con

ufias y dientes, para avanzar lo mas posible en todos los planos,

%1 L eiris, Michel; y Dupin, Jacques; Opus. Cit., pag. 27.
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en todas las direcciones, para defenderme del hambre, del ftio,
de la muerte, para ser lo mas libre posible; lo mas libre posible
para intentar —con los medios que hoy me son mas propios —ver
mejor, comprender mejor lo que me rodea, comprender mejor
para ser lo mas libre posible, crecer lo mas posible, para gastar,
para entregarme al maximo en lo que hago, para correr mi
aventura, para descubrir nuevos mundos, para hacer mi guerra,
por el placer (;?) por la satisfaccion (;?) de la guerra, por el

placer de ganar y de perder. [...] '

Fig. 98. GIACOMETTI, Alberto; Téte noire,
1951.

192 Giacometti, Alberto; Mi realidad. Escrito por Giacometti en respuesta a una encuesta de
Pierre Volboudt: 4 cada cual su realidad, a la que respondieron diecisiete artistas. Giacometti
oral y escrito; Opus. Cit., pag. 121.
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Alberto Giacometti se acerca asi a la creacion para liberarse de la muerte,
para huir de esta obsesion que le atormenta y le posiciona en esa negatividad
artistica que, de algiin modo, se establece como motor de su creacion y que le
conduce al empleo de la fragmentaciéon como lenguaje artistico. Asi, los
fragmentos de cuerpos que configuran algunas de sus obras como la pierna, el
brazo o la nariz enuncian de alguna forma esta obsesion de muerte recogida a
través de toda esta estética de la negacion que trastoca y elimina los valores y
los conceptos artisticos tradicionales y los sustituye por estas terribles
nociones sobre el poder destructor de la muerte y del ser humano. De esta
forma, Alberto Giacometti representara este sentimiento tragico y esta
decepcion por la cual llega a compararse el mundo con el escupitajo, el
vomito o el excremento, como asi escribe Georges Bataille en Lo informe.
Una negatividad expresada a base de fragmentaciones y huellas que son

empleadas también por Germaine Richier, Fautrier o Wolls.

La gran cabeza tragica de Alberto Giacometti es desintegrada y desfigurada
en tal grado por el artista hasta llegar al limite de la representacion,
regresando asi una materialidad casi ininteligible, que representa el rostro
descarnado de la muerte. Un rostro agujereado por ese vacio de la “Nada”,

que esta presente en todas las guerras.

Bernard Ceysson en La figura ausente, un texto incluido en el libro Europa

de Postguerra. 1945-1965. Arte después del diluvio, comenta como A.
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Giacometti se encuentra tan angustiado con la muerte que incluso llega a ver

en las figuras vivas la metamorfosis de sus cabezas en craneos, dice asi:

[...] Lo que sorprende, lo que ciega, lo que hiere nuestra mirada,
son los ojos vacios, las drbitas huecas, agujereadas, o las miradas
borradas, las caras sin ojos y las miradas de las caras de
numerosas obras figurativas de la guerra y de la postguerra,
donde se refleja esa lenta degradacion de la cabeza hacia el

. , 1
hueso, hacia el craneo. '

Unas esculturas que estremecen a B. Ceysson y que le recuerdan a la oscilante
realidad mencionada por E. M. Cioran situada entre la “apariencia y la nada,

194 Una realidad, la de esas

entre la forma engafiosa del ser y su ausencia”.
esculturas hieraticas y enjutas de A. Giacometti, amenazada por la Nada de un
vacio que poco a poco va apoderandose de ellas, sometiéndolas hasta
reducirlas a la mas absoluta desmaterializaciéon, a la maxima verticalidad,

como ocurre en numerosisimas esculturas como en el caso de Diego con

1 Ceysson, Bernard; La figura ausente dentro de La estatua imposible, en Europa de
Postguerra. 1945-1965. Arte después del diluvio. Catalogo de la exposicion de la Fundacion
“La Caixa”. Exposicion coproducida con el Ministerio de Educacion y Asuntos Sociales de
Austria. Barcelona 12 de mayo-30 de julio de 1995. Viena 10 de septiembre-10 de diciembre
de 1995. Pag. 177.

1% Cioran, E. M.; Précis de décomposition, Paris, 1949. Citado por Ceysson, Bernard; La
figura ausente dentro de La estatua imposible, en Europa de Postguerra. 1945-1965. Arte
después del diluvio. Opus. Cit., pag. 177.
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jersey (1953), donde pese a la anchura de hombros del propio cuerpo,
Giacometti elabora un retrato construido sobre un craneo asombrosamente
estrecho y pequeio; Mujer alta I, Mujer alta II (1960) (Fig. 99), en las que
brazos y piernas se presentan como extremidades terriblemente deformadas y
estiradas, o los famosos bustos en bronce de Eli Lotar o de la compatfiera del
propio Giacometti, Annette, (1960) (Fig. 101), en los que vuelve a estar
presente esta divergencia entre las dimensiones del busto y del craneo,
produciéndose asi esta falta de correspondencia también entre la deformacion
craneal, que de un modo evidente destaca por su exacerbada verticalidad, con

las medidas y la anchura de un cuerpo que resulta del todo discordante.

[~ aad
Fig 99. GIACOMETTI, Alberto; Mujer alta 1
& 11, 1960.
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Fig. 100. GIACOMETTI, Alberto; La nariz, 1947.

De este modo, Alberto Giacometti emplea esta verticalidad como mecanismo
de esa negatividad tan caracteristica de toda su obra, y, se sirve de dicha
verticalidad para reflexionar sobre esta capacidad del espacio o del “vacio”
para engendrar toda una serie de obras en las que interacciona sus esculturas
con esta “Nada” a través de sus limites y de sus contornos. Este hecho puede
ser observado con toda claridad en obras como La nariz, (1947) (Fig. 100),

donde la estructura metélica cubica de la que pende la cabeza de bronce esta
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actuando como configuradora del espacio. Asi, A. Giacometti delimita a
través de esta “jaula” o “caja” imaginaria un vacio “medido” o “calculado”,
respecto al cual ha de contemplarse la propia cabeza de esta escultura
suspendida en su interior. Una cabeza, por cierto, configurada ella misma
también en base a esta verticalidad mencionada, y acentuada, si cabe ain mas,
por un cuello infinito que de ella pende. Esta escultura que mas que cabeza
propiamente dicha resultaria ‘“craneo” o ‘“calavera”; como denota su
mandibula inferior desprovista de cualquier infima cantidad de carne, de masa
muscular e incluso privada de dientes y muelas, de no ser por la extensiva y
afilada nariz que rompe esta nocion de esqueleto humano, y que sirve al
escultor a la vez para atravesar de un modo radical e incluso violento ese
espacio de la “Nada” configurado en torno a esta estructura mencionada. Asi,
A. Giacometti utiliza esta forma metalica cubica
como configuradora de un espacio compositivo en
el que la escultura, un fragmento corporal parece
sometido a las vicisitudes de ese espacio de la
“Nada” mas amenazadora, de una vacuidad que
siembra el germen de la angustia, y que es
caracterizada, como decia Martin Heidegger, por su
indeterminacion, pues no reside en ningtn lugar en

concreto, y es, asimismo, la encargada de fundar a

este Ser del Dasein de igual forma que es apoyada
Fig 101. GIACOMETTI, Alberto;

Annette, 1960. y sustentada en esa “Nada” la escultura-fragmento

de Giacometti; atravesada de punta a punta por esa vacuidad.
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A proposito de esta idea de verticalidad tan patente en toda la produccion de
A. Giacometti, éste llega incluso en una de sus obras a renunciar a esculpir en
volumen la cabeza de su padre. De este modo, el escultor llega a representar
el craneo y el rostro a través de una placa en la que dibujard mediante
incisiones y cortes en el metal los rasgos mas determinantes y caracteristicos
de su rostro, produciendo asi una especie de mascara abstracta

desmaterializada.

Fig 102. GIACOMETTI,
Alberto; La pierna, 1958.
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Otra obra de caracteristicas similares a la de La nariz anteriormente
comentada, aunque posterior resulta La pierna, (1958), un trabajo realizada en
bronce en la que A. Giacometti vuelve a partir de esta nocion de la
fragmentacion para hablarnos del drama de la muerte y del miedo al vacio.
Asi, sita sobre un pedestal el fragmento de una pierna entera apoyada sobre
su pie. La nocion de muerte, incluso de mutilacion resulta evidente si
observamos cémo sobre la parte superior del muslo asoma el hueso de un
fémur mutilado y separado del resto de un cuerpo humano. Asi, A. Giacometti
esta realizando una reflexion en torno a este concepto de fragmento, de ruina
o de “resto” de lo que queda de un cuerpo, nociones todas estas ya

comentadas en nuestra investigacion.
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Como hemos podido comprobar en esta investigacion, el empleo de una serie
de nociones para hablarnos de la angustia de la muerte a través de metaforas
negativas tales como el vacio o la fragmentacion del sujeto, resulta frecuente
dentro del terreno artistico. Una vacuidad negativa, ésta, que obsesiona, y que
es utilizada por muchos artistas de la actualidad contemporanea, no siendo
unicamente exclusiva de la obra de Alberto Giacometti, aunque este artista
represente con su utilizacidon en su obra un importante precedente a finales de

la década de los cincuenta y principios de los sesenta.

Asi, en lo que respecta a todas estas metaforas de acabamiento y angustia que

representan el vacio o la fragmentacion, de algin modo son empleadas por su
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conexion con la muerte como premisas nihilistas que incentivan al artista en
su impulso creador a través de una especie de iluminacion laica. Un proceso
éste, que se encuentra presente en la obra de A. Giacometti, y por el cual
también se guia el artista Arnulf Rainer en sus creaciones, al reunir todas las
caracteristicas de una estética que seria denominada por Theodor Adorno
como “dialéctica de la negatividad”; un lenguaje que serd adoptado por

multitud de artistas disconformes con la sociedad en crisis del momento.

Los trabajos de Arnulf Rainer pertenecen al ambito gestual de un
expresionismo informalista muy influido, como deciamos, por esta
iluminacion negativa que conlleva esta practica de la dialéctica de la
negatividad. Una dialéctica preconizada ampliamente por Friedrich Nietzsche
en su produccion filoséfica, e introducida por A. Rainer a su praxis pictorica
mediante la incorporacion de potencias destructoras como factores
iluminadores e indispensables para llevar a cabo cualquier tipo de produccion

plastica.

A. Rainer aborda asi una serie de trabajos pictoricos desde la perspectiva de la
muerte, un concepto al que se aproxima en su pintura con algunos
sentimientos un tanto mistico-religiosos, y que est4 presente en el transfondo
intelectual de toda su produccion plastica. Esta idea de la muerte seré tratada

junto a otros temas tan profundos e insondables como la nocién del
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sufrimiento o de la violencia humana; todos ellos conceptos muy influidos por
esta vision nietzscheana de la existencia humana, en la que tienen gran peso la

nocion de la tragedia.

Con su obra, Rainer nos muestra a través de esta estética de la negatividad
empleada a lo largo de toda su produccion, una fascinacion por lo tragico, por
lo “terriblemente bello” y a la vez inaceptable de la guerra, del sacrificio, asi
como por cualquier impulso humano y, en definitiva, por cualquiera de las
expresiones de la destruccion. Unas emociones, que como pasiones en si
mismas forman parte de la vida del hombre; recordemos la vision hegeliana
sobre la historia universal, esta controvertida idea de la Historia Universal del
hombre como el altar donde se sacrifica la felicidad de los pueblos, la vida de
los individuos, etc. en pro de un supuesto fin sublime, de una supuesta
“perfeccion” que sera alcanzada en base a este supuesto Logos Universal.
Rainer renuncia, sin embargo, a creer en cualquier esperanza positiva; algo
que nos demuestra una y otra vez a través de cualquiera de sus series de
producciones en las que perfila esta agonia y esta angustia suya ante la
muerte. Asi, el uso constante de la huella en la realizacion de diferentes series
pictoricas es empleado por A. Rainer desde el denominador comun de un
fuerte impulso destructor, donde toda esta violencia es vehiculada por el
artista hacia el plano creativo, dando lugar a unos trabajos en los que se
condensan todas estas nociones de angustia o de temor. Un miedo generado

por la muerte que manifiesta en su obsesion por esa idea de la fragmentacion

234



2. La ausencia.

del individuo o de la disolucion de un rostro a través de pinturas
simuladamente “automutiladoras” . De este modo, sus producciones se
adentran en muchas ocasiones en los limites de la representacion, marcadas

fuertemente por este caracter tragico y fatalista.

No resulta casual, por lo tanto que este artista compartiera ciertas afinidades
con algunos artistas del grupo de los Accionistas Vieneses, con los que
incluso estuvo vinculado en la década de los afios sesenta, pues dicho grupo
participa también por una parte de ese sentimiento de raices religiosas
comentado y por otra de esa vision existencia humana tragica, donde la
nocion de la muerte y la realizacion de diversas practicas en condiciones
extremas les llevaran, a sus compaferos los Accionistas Vieneses, a realizar
aquellas acciones de caracter limite como las producidas por Rudolf
Schwarzkogler, Giinter Briis, Otto Miihl o Hermann Nitsch.; todos ellos,
autores de impactantes sacrificios rituales animales o de las mas transgresoras
acciones auto-inflingidas. Y es que basdndose en los mismos recursos
artisticos como ese empleo de la huella o del gesto, Arnulf Rainer elabora
respecto a esta praxis algunas de sus producciones, asimilando nociones como
las empledas por el grupo de los Accionistas Vieneses caracterizadas por esta
gran dosis de negatividad (Fig. 103) y potencia destructora en tematicas como
la superacion del dolor por el cuerpo y la exaltacion organica de las distintas

visceras y elementos corporales; unas nociones que en la figura de A. Rainer
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se materializan en la utilizaciébn de éstas como materias pictdricas y

pigmentantes sustitutas de la propia pintura al 6leo y otros materiales.

\ Y
Fig 103. RAINER, Arnulf. Sin titulo, 1958.

Una buena prueba de ello son sus series de obras llamadas por el mismo autor
Blindmalerei; se trata de una serie de trabajos realizados por el artista en la
década de los afios cincuenta con los ojos cerrados, asi como otra serie
ejecutada sobre los dibujos de pacientes y enfermos mentales de un
psiquiatrico, ademas de dibujos de monos y chimpancés, etc. con el fin de

indagar en los estados alterados de conciencia, como cuenta en sus Escritos:
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[...] En 1951, a los veinte afos, empecé¢ a realizar dibujos con los
ojos cerrados. Se habia apagado mi fe en el arte del momento,
pasaba por wuna crisis, habia llegado a un punto
muerto.[...]Viniendo del surrealismo, me sentia interesado por el
automatismo psiquico. Asi, me decidi a descubrir lo nuevo, lo
desconocido, cerrando los ojos y dejandome resbalar hacia la
siguiente idea, cediendo a todos mis impulsos, s6lo deseando
conocer mi propia voluntad y mis deseos. Esperé con el lapiz
apoyado en el papel. Pero no hubo ningin movimiento, nada,
absolutamente nada. Asi, me decidi simplemente a mover la
mano. Se impuso un cierto ritmo. Un tiempo después abri los
0jos.[...]Me encontré con gestos de dibujo que se me imponian
una y otra vez: cortas abreviaturas que duraban unos
segundos.[...]Habia encontrado algo, habia atrapado una
motricidad de produccién que ya no me abandonaba. Como un
tirador o un espadachin, me forcé a la mas severa concentracion.
Los garabatos se hicieron mas definidos. Reconoci las figuras,
eran siempre las mismas lineas centrales o verticales, a veces,
como excepcion, trazos ligeros, ondulados, como cabellos.[...]'"

(Figs. 104 & 105).

19 Rainer, Arnulf; Dibujos a ciegas, aparecido en Escritos. Publicado por primera vez en
Arnulf Rainer. Blindzeichnungen 1951-1973. Verlag Wolfgang Hake, Colonia, 1973.
Recogido en Arnulf Rainer: Campus Stellae. Catalogo de exposicion del Centro Galego de
Arte Contemporanea. Santiago de Compostela. Xunta de Galicia, Conselleria de Cultura e
Comunicacién Social., 1996. Pag. 82.
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~

Fig 104. RAINER, A‘rnulf; Schwarze Biegung, 1963.
Esta serie de trabajos y creaciones titulada Blindmalerei, parten de la
experimentacion en la pintura de accion con toda una serie de trazas y huellas
que A. Rainer practicara influido por un expresionismo post-expresionista de
reminiscencias claramente primitivistas. Asi, realiza una serie de pinturas
partiendo de esa ejecucion violenta a la que es inducido muchas de las veces
por la ingesta de determinadas substancias quimicas y drogas alucinégenas,
como el LSD o la mescalina; unos productos con los que experimenta, como
hemos comentado, con el fin de trabar cualquier posible freno de su
conciencia a su actividad creadora, tratando asi de alcanzar un estado de
trance u otros estados alterados de conciencia para llegar a algin tipo de

sublimidad mistica. (Figs. 106 & 107).

Fig 106. RAINER, Arnulf; Zentralisation, 1952. Fig 107. RAINER, Arulf, Zentrale
Krucifikation, 1952-1954.
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Todos estos trabajos que comienzan en concreto, en 1951, como un
experimento personal, le llevan a realizar una pintura de accion en la que
involuntariamente acaba incorporando estas substancias corporales como
huellas y materias colorantes que funcionan perfectamente integradas dentro
del conjunto de cualquiera de estas obras plésticas, como comenta el propio

Arnulf Rainer en otro de sus Escritos:

[...] Una vez que pintaba las mejillas en una foto de gran
formato, se me rompio6 el pincel en la embriaguez pictorica. Con
la prisa lo intenté con las manos, golpe¢ las mejillas y me quedé
fascinado por las bofetadas, por las marcas de los golpes de mis
manos. Decidi continuar en esa linea de forma independiente.
Surgié un problema, ya que yo suelo trabajar en series: a causa
de mis impetuosos manotazos, tras varios golpes me lastimé las

palmas de las manos. La sangre se mezclo con el color. [...]

El momento llegd un domingo del verano de 1973.[...] Las
bofetadas podian comenzar. Un ayudante me daba un carton tras
otro. Yo apunté primero con una mano, luego con las dos y azoté
el carton. Pero la idea de que aquellos cartones duros y blancos
como la nieve eran mejillas se disolvio pronto. En lugar de esto,

me fascinaron las huellas restregadas que yo identifiqué con
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impresiones de gestos traumaticos que mi physis pedia
Inconscientemente: centripetas, verticales, diagonales.
Movimientos de  vaivén, estiramientos disyuntivos,
exploraciones, etc. Pero rdpidamente se volvieron a repetir los
golpes y empezaron a dolerme terriblemente las palmas de las
manos. Después de unos treinta intentos tuve que abandonar. Mi
taller estaba repleto de cartones himedos colgados. Algunos ya

habian recibido salpicaduras de pintura de los otros.'*[...].

De este modo, realiza toda esta serie de ejecuciones de un modo frenético y
con un alto grado de agitacion, desentendiéndose por completo en esta labor
del empleo de pinceles o de brochas, marcado por esa ingesta de
estupefacientes y drogas mencionada, para pasar a pintar trazos y manchas de
color compulsivamente con diferentes partes de su cuerpo como con las
manos(Fig. 108), los brazos o incluso con los pies, como aclara en el mismo

texto el propio A. Rainer al respecto:

[...] Desde ese experimento de pintura con las manos y con los

dedos, a partir de un cierto nivel de excitacion nerviosa dejaba

1% Rainer, Arnulf; Pintura gestual con las manos, aparecido en Escritos. Publicado por
primera vez en Wolfgang Hake Kunstraum, Munich, 1974. Reimpreso en Hirndrang, Otto
Breicha (ed.), Salzburgo, 1980, y en Arnulf Rainer, Guggenheim Museum, Nueva York,
1989. Recogido en Arnulf Rainer: Campus Stellae. Opus. Cit., pag. 85.
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caer el pincel, mojaba las manos con pintura y modelaba con
dos, tres dedos, o con toda la mano, embadurnando
principalmente cuadros fragmentarios viejos en los cuales no
habia podido avanzar. Habia descubierto en mi un método, habia
encontrado una parte psiquica que, mediante un acto agresivo de
destruccion y correcion, me daba fuerzas para ir a por todas y

transformar un cuadro viejo no muy bueno en uno mejor. [...]

Fig 108. RAINER, Arnulf; Eschiefungen, Hinde erhoben, 1976.
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Otro grupo de trabajos realizado por A. Rainer a través de esta automatizacion
o método de “pintura automadtica” como estos Drogenzeichnungen, (Dibujos
creados bajo el efecto de las drogas), resultan las series realizadas a finales de
la década de los afos sesenta como Profile, (Perfiles) creados sobre diversos
papeles transparentes, entre otros sobre ultraphan, como Drei Gesichtsprofile,
(Dos perfiles), donde A. Rainer concreta a través de la libertad que le otorgan
diversos gestos y trazos violentos unos rostros en color negro. Unas
producciones sobre las que experimentara en profundidad ya en 1969, al
elaborar su serie titulada Faces Farsas, un conjunto de trabajos creados a
partir del experimento de ejecutar de la forma mas rapida posible todo un
repertorio de perfiles humanos. De esta etapa son sus dibujos realizados con
pintura negra como Nase und Lippen, (Narices y labios), en los que a través
de una especie de caligrafia contrastada delimita los contornos y marcas de

facciones figuradas exageradas y deformadas hasta la desintegracion.

Sobre esta nocion de la desintegracion comentada y de la disolucion de la
muerte A. Rainer trabajara el autorretrato fotografico, en base al cual realiza
diferentes series sobre estas fotografias ampliadas que modifica a través de la
interaccion del gesto y de la huella. Unas obras éstas, a través de las cuales el
pintor lleva a cabo este tema que tanto le obsesiona: la fragmentacion del
individuo, una nocién que es llevada hasta sus ultimas consecuencias,
llegando incluso a adentrarse en imagenes del ambito de “lo informe” para

representar toda la organicidad de un cuerpo humano gobernado por las
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rigurosas leyes de la biologia y, consecuentemente, caduco en su materia. Un
terreno éste, el de lo informe, sobre el que ya escribiera Georges Bataille, y
sobre el que A. Rainer difiere de este autor respecto del término en su interés
por algunos matices, pues como para los Accionistas Vieneses con los que
estuvo relacionado, para el pintor lo informe se integra en la forma como

parte de su produccion. (Fig. 109).

Fig 109. RAINER,  Arulf;
Totenmaske, (Chopin), 1978.

De este modo, a través de esta fragmentacion de individualidades, de este
rostro modificado por la accion violenta de unos trazos que lo deforman
convulsamente y lo transforman en otro anénimo e irreconocible, A. Rainer
dialoga una y otra vez con esta angustia, con este concepto del fragmento y de
la pérdida de la individualidad ocasionada por la disolucion que conlleva esta
muerte. Todo esto puede observarse en su galeria de pinturas de rostros

an6énimos modificados incansablemente una y otra vez, que transformados
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violentamente se muestran irreconocibles como multitud de autorretratos

suyos tales como Selbstbegrdbniss, realizados entre 1969 y 1975, entre otros.

Todas estas nociones como la fragmentacion y la disolucion total del
individuo, tanto en lo relativo al cuerpo como al espiritu humano, nos remiten
asi, a través de una serie de obras a imagenes como la del sufrimiento, la
mortificacion o la redencion, conceptos todos ellos ocasionados por la
preocupacion ante este acontecimiento de la muerte, de gran importancia para
poder comprender la obra de este autor (Fig. 110), que, en muchos casos,
transcenderan la propia representacion de ésta, al incorporar en muchas de sus

obras el matiz de la sublimidad.

L BPE

Fig 110. RAINER, Arnulf; Christus, 1986.
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Con este proceder el pintor recrea a través de este fraccionamiento y esta
descomposicion de rostros y de imagenes, todo un universo artistico en torno
a las huellas e improntas con las que elabora diferentes series pictoricas
expresadas convulsivamente mediante violentas y nerviosas huellas trazadas

en la mas absoluta de las angustias.

A. Rainer ejerce de este modo, mediante el empleo de la huella y de la
fragmentacion una especie de exorcismo ante la muerte, del mismo modo que
Alberto Giacometti lo realizara a través de la introduccion del vacio en sus
pinturas, dibujos y esculturas, acogiéndose ambos artistas a esta dialéctica de
la negatividad. Una negatividad que, como hemos estudiado, en el caso de A.
Rainer se encuentra intimamente ligada a conceptos como lo sublime,
amalgamada, ademads, en sus creaciones pictdricas con otros conceptos como
lo dionisiaco o lo horrible. Todas estas nociones mencionadas, presentes a lo
largo de su extensa trayectoria artistica, pueden explicarse debido a que existe
en A. Rainer una desilusion personal hacia el mundo, manifestada en todas
sus producciones mediante esta representacion del sufrimiento humano
transmutado a través de nerviosos trazos, huellas y manchas que nos remiten
al concepto de tragodie comentado anteriormente. Dicha nocidon no es otra
que la obsesion del drama que ronda al artista, un concepto que es el de la
sublimidad tragica de una belleza obscena en la que también tienen cabida las

representaciones de “lo informe”, como sucede por ejemplo con sus series de
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autorretratos fotograficos expresionistas o sus autorretratos en la cruz, (Rainer

im Kreuz) (Fig. 111), realizados durante la década de los setenta.

Fig 111. RAINER, Amulf; Sin titulo (Rainer im Kreuz),
1973.

El empleo de la huella pictdrica violenta y frenéticamente aplicada, unido al
creciente uso del autorretrato fotografico pasa a tornarse como significativo
de su labor creadora en 1971. Asi, empleando esta estética expresionista
caracteristica de la tradicidén histérica alemana, realizara toda una serie de
trabajos donde la angustia y la pulsién tandtica son expresadas con gran

“automatismo” en una serie de obras influidas, como él mismo reconoceria,
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por el surrealismo y donde la nocién de mascara mortuoria pasa a ser el nexo
de estas producciones. De este modo, reflexionando sobre este concepto, en
1974 introducira varias ideas y conceptos nuevos en su serie titulada Bustos
griegos, al investigar en profundidad las diferentes representaciones de la
mortalidad, mediante diferentes fotografias de difuntos y fotos de mascaras
mortuorias. Unas iméagenes que utilizard en sus obras a través de su
incorporacién en varios trabajos pictoricos, donde de un modo radical
confronta la figura fotografica con una suerte de abstraccion gestual en la que
es puesta de manifiesto toda la violencia, toda la tension emocional

anteriormente mencionada.

Otras series de trabajos relacionadas con esta fragmentacion del individuo,
con esta angustia sobre la disolucion son sus Totenmaske, un conjunto de
trabajos basados en esta nocién de la mascara funebre. Una mascarilla, que,

en palabras del propio A. Rainer representa:

El documento de la ultima expresividad humana.[...] Es el

vaciado de una autorrepresentacion al entrar en lo inmediato sin

rostro [...]107

"7 Como si fuera definitivo. Sobre la serie de mascarillas funerarias. Publicado por primera
vez en Arnulf Rainer, Totenmasken, Edition der Galerie Heiner Friedrich, Munich, 1978.
Reimpreso en Arnulf Rainer, Guggenheim Museum, Nueva York, 1989.Recogido en Arnulf
Rainer: Campus Stellae. Opus. Cit., pag. 90.
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Dicha nocion de “mascara” resulta el nexo de unién para una serie de
fotografias realizadas ya desde 1978 hasta principios de la década de los
ochenta, donde el pintor vuelve a trabajar a través de sus superposiciones,
sobre diferentes mascaras funerarias, rostros de muertos, momias y calaveras.
Rainer transmite asi toda una serie de principios creativos y, segun el propio
autor “misticos”, fundamentales para llegar a comprender su trayectoria
artistica. De esta forma, se interesara por nociones como la muerte en relacion
al tabu de la disolucion o en relacion a la mistica, el concepto de lo sagrado,

la nocidn de extincion o el horror y la angustia de creer “en todo y en nada”.

Todas estas imagenes como los rostros de momias o las calaveras, revelan ese
interés de A. Rainer por la mascara, por cuanto descubre aspectos de aquello
que un dia fue el rostro de un hombre. Asi, investiga diferentes identidades a

través de la observacion de aquello que ha cesado.

En lo referente a los criterios de eleccion de determinadas méscaras funerarias
frente a otras, Rainer escoge aquellas que le resultan mas peculiares e
interesantes, fotografiandolas en multitud de ocasiones ¢l mismo o
tomandolas de otros, pero siempre en funcion de criterios de maxima
expresividad. Una eleccion ésta, que le hace escoger a gran nimero de
pensadores y artistas frente a militares, politicos o empresarios, que considera

de rostros vacios. A. Rainer elige asi mascaras como las de Franz Liszt,
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Chopin, Johannes Brahms, Beethoven (Fig. 112), Joseph Haydn o Adolph
Von MenzelVan Gogh, de 1979; unas fotos que transforma a través de huellas
e improntas en un cumulo de trazos, en un amalgama de surcos y de manchas
expresivas, que manan de alguna parte del rostro, derramandose en el

semblante ya ausente de su Dasein como si de un hilo de sangre se tratara.

Fig 112. RAINER, Armulf, Totenmaske
(Beethoven), 1979.

La rigidez de un semblante cosificado por la muerte es de este modo,
transformada asi por el artista a través de esta fragmentacion y de este
“sepultamiento”  simbolico del rostro, de este ‘“‘enterramiento” bajo la
superficie pictérica o acuosa de la tinta china, que borra sus rasgos mas
caracteristicos hasta llegar a su mas absoluta disolucion, hasta transformarse
en esta mascara representativa del vacio, en ese rostro de la “Nada”, vaciado,
que obsesiona tanto a algunos artistas como a A. Giacometti. Asi, mediante la
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aportacion de la pintura se produce esta aparicion de la “Nada”, del vacio, que
convierte a los seres en individuos andnimos caricaturizados en esta imagen
de la méscara. Un artificio éste de las mascaras que el propio A. Rainer define
como patéticas, heroicas o llenas de falsedad; y en las que reconoce la
dificultad de llegar a vislumbrar el verdadero rostro de la muerte (Fig. 113),
pues en sus Escritos comenta de ellas: “modificadas y maquilladas para
embellecer el recuerdo, imponian el cuidado de la imagen sobre las ultimas

verdades”.

Fig 113. RAINER, Arnulf.
Totenmaskeniibermalung (HI.
Vinzenz Palloti). 1983-1984.

De esta forma, A. Rainer se interesa por esa Auella ultima del ser (Fig. 114),
para, a través de ella, tratar de vislumbrar la muerte o lo que ¢l denomina
como “la gran confrontacidon”, un tema éste que es el transfondo ideoldgico de

la totalidad de su obra y cuyo secreto tratara de desvelar.
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Como hemos podido comprobar, el concepto de fragmentacion es, de este
modo, una nocién omnipresente en todos estos retratos basados en la mascara
funeraria y realizados mediante el proceso de ocultacion y desintegracion de
diferentes zonas del cuadro por pintura al 6leo, tintas chinas, etc.; se trata de
esta técnica de superposicion matérica sobre la propia imagen fotografica u
“overpainting”, (sobre pintura), denominacién por la que son conocidas estos
trabajos. Dicha técnica es también empleada por A. Rainer en su serie de
retratos realizados sobre rostros anonimos de los cuadros de la etapa negra de
Francisco de Goya, figuras pertenecientes a obras de Leonardo Da Vinci o de
Vicent Van Gogh, siendo utilizada por el artista para efectuar una metafora de

la disolucion.

Asi, emplea estas agiles huellas realizadas convulsamente con manos y pies
para fragmentar y desvirtuar unos rostros que despersonaliza hasta su mas
absoluta desintegracion, atraido por
ese principio de inversidbn que
representa una metamorfosis de corte
“energética”; un término éste que seria
también empleado por Joseph Beuys
anteriormente, en la década de los

sesenta, en algunas de  sus

producciones. De este modo, A.

Fig 114. RAINER, Arnulf; Totenmaskeniibermalung
(Franz Liszt), 1978.

Rainer escribird en el catalogo de la
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Galerie Van der Loo de Munich sobre los motivos que le impulsan a la

realizacion de esta serie de obras:

[...]Mis trabajos con Goya se formaron como los precedentes
(Messerschmidt, Rembrandt, Van Gogh, Leonardo, etc.) desde la
fascinacion por lo mimico y desde el principio de la
“transformacion energética”. Metamorfosis, revolucion de
fuerzas afiejas en seres humanos vivos o radiacion presente,
energia. Ningln respeto a la conservacion, a la apariencia, a la
reconocibilidad de la obra histérica, de los rostros que han sido

mi punto de partida.

Un proceso de igniciéon. No sean desmentidas subjetividad ni
arbitrariedad. Pero la direccion de la transposicion es inequivoca.
La seleccion de los modelos pictoricos indica afectos de simpatia

o una sensibilidad paranoica.]...]

Sus intervenciones sobre reproducciones fotograficas ampliadas de algunos
rostros de las obras de Goya, por ejemplo, dan amplia cuenta de todo ello.
Asi, deforma y fragmenta unos rostros hasta el limite de lo “informe”,
iniciando todo un proceso metamorfico con la ayuda de trazos, velos de pasta

de colores, marcas de humo o huellas de ceniza, como podemos observar en
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algunas de las obras pertenecientes a esta serie mencionada: Gesichter mit

Goya, de los anos 1983 y 1984 (Fig. 115), y en diversos autorretratos.

BERRY LAY

R X

Fig 115. RAINER, Amulf; Gesichter mit Goya, 1983-1984.

Una técnica pictorica para cuya base A. Rainer emplea esa especie de “matriz
fotografica” consistente en reproducciones ampliadas de fragmentos o de
detalles concretos, como diversos semblantes que el artista transmuta
fotograficamente, deformando o alargando a través de distintas técnicas, etc.
Esta seleccion de pequefios rostros presentes en algunos de los escenarios
goyescos pasan a ser asi nuevamente transformados por el artista mediante la
accion mecanica, a través de diferentes recubrimientos pictdricos
descomponedores y desintegradores de estas imdgenes, como nerviosos trazos
de grafito, carbon, 6leo aplicado en barra, tinta china , etc., o por medio de la

erosion y el raspado de estas fisonomias con surcos o arafiazos.

Todas estas transformaciones visuales realizadas a través de los rostros de

estos personajes buscan, segun el propio artista, la exposicion de todo lo
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semitransformado, semifermentado o lo semiquemado, con el fin de salvarlo
y redimirlo. De esta forma, a través de todas estas producciones A. Rainer
aborda esta transitoriedad de la existencia humana y esa idea de la muerte
desde este punto de vista tragico, una perspectiva que surgira en su obra
plastica desde que en la década de los afios cincuenta realizara sus primeras
obras pintando sobre todas estas fotografias de conocidos cuadros de artistas
ya comentadas, creando diferentes dibujos y huellas, muchas de origen

corporal.

Este conjunto de producciones como las Ubermalungen, sus “sobre pinturas”
u overpaintings, nacen desde la negatividad mas absoluta y rotunda,
reaccionando contra cualquier tipo de tradicionalismo pictdrico asimilado,
con el fin de crear en base a estas fuerzas negadoras activas una nueva vision
artistica, surgida y afirmada mediante el recurso de esta negacion pictorica-
fotografica desestabilizadora y desintegradora. Un procedimiento critico que
resulta, en cierta medida, apropiacionista, por cuanto A. Rainer se vale de
alguno de los fragmentos de la obra reproducida, y que, al servicio de esta
negatividad, persigue lograr la destruccion de la unidad del sentido de dicha
produccion creando una nueva obra surgida del tapado u “overpainting” a

través de esta critica de la representacion. '

1% Sobre la esta destruccion aplicada a la unidad del sentido de la obra artistica como
portadora de caracteristicas como autenticidad, aura, etc., escribe W. Benjamin en La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica, en Discursos interrumpidos. Editorial Taurus,
Madrid, 1982, pag. 22.
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Un procedimiento terminante y critico, éste, plenamente integrado dentro del

arte contemporaneo sobre el que ya hablaria F. Nietzsche en La Gaya ciencia:

Cuando nosotros ejercitamos nuestra critica, ésta no es nada de
arbitrario y personal; por lo menos, es muchas veces una prueba
de que dentro de nosotros hay fuerzas vivas y actuantes que nos
quitan una piel. Nosotros negamos, y es preciso que neguemos,
porque hay algo en nosotros que quiere vivir y afirmarse, algo
que no conocemos, que no vemos quizéd todavia. Esto en favor

de la critica.'”

De este modo, todas estas huellas, gestos y fragmentos acogidas en la
produccion de A. Rainer responden a criterios que cumplen con esa labor
critica y negadora ligada a expresiones de la destruccion y a conceptos como
lo “terriblemente bello” de la guerra o de la muerte. Unas nociones que el
artista contempla influido por la mistica y por la importancia del concepto de

tragodie.

199 Savater, Fernando; Idea de Nietzsche. Sobre La Gaya Ciencia de F. Nietzsche. Editorial
Ariel, S. A. 1?* edicion en Ariel febrero 1995, 3? edicion ampliada y actualizada junio 2000, 4*
edicion, noviembre 2001.Barcelona. Espafia. Pag. 186.
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Este enfoque mistico de A. Rainer es fruto de la interiorizacion profunda de
una serie de lecturas de autores como Juan de la Cruz, Catalina de Siena, L.
Chardon, Simone Weill, Cioran, entre otros, mediante las cuales asocia sus
producciones a conceptos, en ocasiones, de oscuro matiz insondable. Unas
nociones ligadas tradicionalmente con la religién, como sucede con la idea de
“redencién” ya comentada de sus Totenmaske, o la de “salvacion”, punto de

partida de muchas de sus Ubermalungen.

Fig 116. RAINER, Arnulf; Kreuz, 1954.
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Asi, conforme a esta perspectiva fuertemente mistica, realiza algunas
producciones como es el caso de su serie Crucifixiones comenzada en la
década de los afios cincuenta a consecuencia de su interés por la historia del
arte, por esta mistica comentada y por la teologia de la cruz. Una idea, esta
ultima de la Cruz, que A. Rainer reconoce como desencadenante de esta serie
(Fig. 116), aunque también admite en aquel momento estar interesado por

otras ideas como la noche, la oscuridad o la niebla.

Rainer reconoce haber pintado debajo de muchas de sus Ubermalungen
negras esta cruz como origen de una obra que finalmente en el proceso
creativo-pictorico ha sido sepultada. Asimismo, el propio autor se fotografia
en ciertas poses a modo de crucificado, admitiendo no estar seguro de los
auténticos motivos que le mueven a ello. Dice de esta forma sobre la nocion

de Cruz:

La cruz, por su peso simbolico y por lo serio de su significado
historico, pesa tanto en el espacio que sélo una presentacion
singular en un espacio por lo demas vacio le haria justicia.

Solamente el aspecto de manto justifica una presentacion plural.

[

"% pyublicado por primera vez en Botanika, Gelerie m, Bochum, 1986. Reimpreso en Arnulf
Rainer, Guggenheim Museum, Nueva York, 1986. Recogido en Arnulf Rainer: Campus
Stellae. Opus. Cit., pag. 99.
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Como hemos estudiado, esta idea de la cruz empleada como concepto
artistico (Fig. 117) por A. Rainer se encuentra ligada de forma indisoluble a
nociones como la redencion o la de salvacion; dos conceptos éstos asociados

en nuestra cultura occidental y ligados al concepto de tragodie comentado.

Fig 117. RAINER, Arnulf;
Selbstbegrdbniss, 1969-1975.

Rainer mezcla de esta forma estas ideas mencionadas; la redencion y la
salvacion, producto de la influencia de sus lecturas cristianas con esta
exaltacién de fuerzas dionisiacas propia de la tragedia nietzscheana. Una

vision tragica que el propio F. Nietzsche adelanta que se produciria:
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[...] Indudablemente, cuando lograsen introducir en la
conciencia de los afortunados su propia miseria, toda miseria en
general: de tal manera que ¢éstos empezasen un dia a
avergonzarse de su felicidad y se dijesen tal vez unos a otros: jes
una ignominia ser feliz!, /hay tanta miseria!... Pero no podria
haber malentendido mayor y mas nefasto que el consistente en
que los afortunados, los bien construidos, los poderosos del
cuerpo y del alma, comenzasen a dudar asi de su derecho a la

felicidad.""

Esta perspectiva tragica originada en lo mas profundo del artista le lleva a una
forma de mortificacion autoimpuesta a través del empleo del monocromo en
muchas series de cuadros, que tras largas sesiones de trabajo acaban
tornandose bermellones, pardos, marrones y negros; algunos de los cuales
llegan a cubrir incluso al completo la superficie de la obra, creando de forma
progresiva una especie de capa pictorica cubriente sobre la superficie del
mismo. A este periodo corresponden algunas de sus mdas conocidas
Ubermalungen, como Orange auf Gelb auf Weib, (1960), Rosa Ubermalung,
(1959-1960) , Zumalung Schwarz auf Weiss, (1957-1961), entre otras

muchas.

" Nietzsche, Friedrich; La genealogia de la moral. Obra citada por Fernando Savater; Idea
de Nietzsche. Opus. Cit., pag. 148.
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Todas estas producciones responden a este sentimiento tragico-mistico y
reflexionan sobre el significado de la muerte y el vacio que ella comporta. De
este modo, sus producciones se tefiiran a través de esa materia pictorica de la
mayor de las opacidades abarcando la practica totalidad de las superficies
salvo pequefias esquinas del lienzo respetadas sin pintar o con colores
producto de una aplicacion anterior. A. Rainer confiesa a través de estos
trabajos querer indagar en la “oscuridad”, y lo hace proyectando la negrura de
la muerte. Asi, en la busqueda de un cuadro “negro” trabajara
incansablemente desde comienzos de la década de los cincuenta hasta
mediados de los afios sesenta, anhelando una obra de aspecto casi aniquilada

o liquidada, como supone su anhelo de crear una obra casi “quemada” .

Este deseo de crear una serie de producciones cercanas a la idea de lo
arruinado, de lo aniquilado o de lo extinto, como metafora de la disolucion
producida por la muerte y de reflexionar sobre el vacio de este hecho,
provoca estas Ubermalungen, producto de todas estas inquietudes
comentadas. Resulta muy interesante respecto a la produccion de esta serie de
obras tapadas mencionar como dicho artista admite realizarlas conforme al
principio filosofico del “todavia no”; un concepto creado por E. Bloch y
estudiado anteriormente en nuestra investigacion, por cuanto A. Rainer no se
encuentra interesado en lo completamente inerte, sino en lo medianamente
arruinado o aniquilado de un cuadro practicamente oscuro y muy proximo al

silencio, con posibilidades todavia de “salvacion”. Este hecho lo explicara a
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través de estas pequefias esquinas o espacios de lienzo ya comentados, en las

que el cuadro “respira” y por las que el cuadro es capaz de vibrar.
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Como ya analizamos anteriormente, tanto la huella como el fragmento son
signos de lo efimero y de lo perecedero; son imagenes dotadas de la
capacidad de remitirnos a nociones como la temporalidad, la mutabilidad o lo
transitorio. De esta forma, la huella o el gesto son forzosamente de naturaleza

efimera, pues definen su contingente forma desde la temporalidad.

La congelacion, por ejemplo, de un gesto en la pintura, o de un instante en la
fotografia son, por tanto, algunas de las metaforas visuales mds certeras que
existen del tiempo, asi como su imposibilidad para aprehenderlo; algo que
puede ser expresado a través de la ingenuidad manifiesta por descuidar o
ignorar dicha magnitud temporal, o incluso a través del pretendido anhelo

humano de su ausencia total, que conlleva la nocion de eternidad.
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Consiguientemente, la utilizacion por parte de algunos artistas de estas huellas
y fragmentos para remitirnos a nociones como lo efimero o lo perecedero,
resultan indispensables para creadores y artistas como el recientemente
estudiado Arnulf Rainer, un artista que emplea los fragmentos, las huellas y
gestos para reflexionar sobre conceptos como la muerte, el tiempo, o lo

efimero de la existencia humana.

Como hemos tenido ocasion de ver, Rainer creaba asi una produccion pléstica
que estaba caracterizada por la realizacion de una pintura en cuyo eje central
residia un gran énfasis transformador mediante el cual toda imagen
fotografica seleccionada o tomada por el artista sufria todo tipo de
modificaciones y variaciones. Unos cambios que, realizados a través del
empleo de diferentes huellas o manchas, alteraban por completo el estado
original de esta especie de “matriz” fotografica, y servian al autor de pretexto
para realizar toda una serie de reflexiones sobre la muerte, la fragmentacion

del individuo o incluso su disolucion.

Todos estos conceptos mencionados que giran en torno al problema de la
muerte, representan en su obra la verdadera clave para entender una
produccion que, si bien se encuentra determinada por esta vision tragica de la
existencia humana comentada y de la fugacidad de la vida, participa de otras

influencias, como la de un sentimiento mistico del artista o incluso
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contradictoriamente religioso con influencias de textos del Antiguo y Nuevo
Testamento o lecturas como las de L. Chardon, Juan de la Cruz, Catalina de
Siena o los escritos nihilistas de Cioran, y a través de los cuales actualiza en

sus producciones nociones como la de redencion o la de sufrimiento.

Observando detenidamente la obra de A. Rainer advertimos que existen
multitud de caracteristicas comunes con las diferentes producciones de
Christian Boltanski, pues ambos artistas participan de esa preocupacion por la
muerte ya enunciada, y de esta iluminacion negativa como motor de toda su

creacion.

Tanto Arnulf Rainer como Christian Boltanski trabajan en torno a la nocion
de muerte como un gran interrogante que tratan de desvelar, como si se tratara
de un gran enigma que ambos artistas tratan de escudrifar indagando a través
de sus multiples creaciones en autorretratos agonicos, en el caso de A. Rainer,
amenazados por esta angustia de la muerte sobre la que trabaja una y otra vez
casi como una obsesion. Asi, serd interviniendo en sus multiples autorretratos,
en los semblantes ausentes de rostros de artistas ilustres o en personajes
sacados de diferentes obras pictéricas como A. Rainer termina por
despersonalizar unas fotografias de diferentes individuos que bajo la accioén
de este fendmeno de la muerte y de su “overpainting” se transforman ya en

mascaras, en rostros fragmentarios, desconocidos y anénimos, que parecieran
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surgidos de esta caducidad y contingencia de las cosas. Una consuncion
expresada por Arnulf Rainer mediante la representacion a través de la pintura
del gesto efimero, por ejemplo a través de la huella de una mano manchada,
de una bofetada a la superficie del cuadro o de diferentes surcos y lineas por
los que discurre la pintura. Christian Boltanski, por su parte, trabaja esta
fugacidad de la existencia humana a través de huellas, de gestos de rostros
“congelados” por la accion de la fotografia que dispone a través de diferentes

tipos de instalaciones (Fig. 118).

IEL_J@!!!}I

Fig 118. BOLTANSKI, Christian; Les habits de Frangois C. y le Club
Mickey, 1972.

Si, como deciamos, Rainer se encarga de despersonalizar los rostros de
diferentes series pictdricas a través de cubrir, velar y ocultar identidades,
Christian Boltanski procura todo lo contrario, personalizando mediante el

empleo de diferentes fotografias de gentes andnimas que rememora y trata de
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evocar en diversas producciones, asocidndoles nombres, fechas 'y
localizaciones diversas con el fin de impedir su definitiva disolucion. Asi, C.
Boltanski, a través de la fotografia otorga protagonismo a lo instantaneo, a la
inmediatez, expresada a través de una suerte de “monumentos a la memoria”,
donde también esta presente esta fugacidad de la existencia y del concepto del

tiempo.

De este modo, C. Boltanski recupera el gesto efimero de un rostro anénimo,
ya ausente por el paso del tiempo, afiadiéndole un nombre y unas fechas que
son las de su nacimiento y muerte. Un rostro desconocido y fragmentado; en
ocasiones se trata simplemente de unos ojos, que C. Boltanski se encarga de
constatar y de rescatar del olvido, haciéndolo resurgir al suspenderlo en un
tiempo “indefinido” que no es otro que el de la fotografia, pues como

comenta Roland Barthes:

[...] Lo que la fotografia reproduce al infinito no tiene lugar mas
que una vez; ella repite mecanicamente lo que jamas podra

repetirse existencialmente '

2 Barthes, Roland; La cAmara lucida. Notas sobre la fotografia. Barcelona, Paidds
Comunicacion, 1989. Pag. 31.
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C. Boltanski trata, por lo tanto, de capturar asi un instante vivido, el momento
fugaz de un gesto que no se volvera a repetir, pero al hacer esto transfigura
este testimonio en una representacion de mortalidad. Un hecho éste, que,
trueca involuntariamente cualquier huella y gesto representado en este
“inventario de la mortalidad” sobre el que escribiria W-. Benjamin al
referirse al aura y a esta pulsion de muerte caracteristica de la fotografia, pues

como explica R. Barthes:

[...] Nunca puedo negar en la Fotografia que la cosa haya estado
alli. Hay una doble posicion conjunta: de realidad y de pasado. Y
puesto que tal imperativo s6lo existe por si mismo, debemos
considerarlo por reduccion como la esencia misma, el noema de
la Fotografia. Lo que intencionalizo en una foto (...) es la
Referencia, que es el orden fundador de la Fotografia. El nombre

del noema de la Fotografia sera pues: Esto ha sido.'"

Asi, la huella de un rostro, de un gesto alude a la pulsion de muerte descrita
por R. Barthes como eidos en la fotografia. El “aura” de la desaparicion de los
individuos fotografiados (Fig. 119) se acrecenta si cabe aun mas,
paraddjicamente, cuando Christian Boltanski trata de rememorar los rostros

de unos hombres, de unos nifios de forma individualizada y personalizada al

'3 Barthes, Opus. Cit., pag. 136.
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conectar dichas imagenes con una serie de nombres y de fechas que son las
del nacimiento y las de la muerte, incrementando con esta ultima cifra de
muerte, a través de esta ausencia del referente este sentimiento de pérdida,

esta idea melancolica de lo efimero y del transito entre la vida y la muerte.

T‘19. BbTANSKI, (.Zhr‘istia.v L;Rse es Sulsse Morts,
Este artista recrea asi mediante toda una serie de instalaciones fotograficas un
gran nimero de monumentos a la memoria, realizando como comenta W.
Benjamin ese “inventario de la mortalidad”, a través de la labor recopilatoria
de diversas fotografias anonimas rescatadas de las paginas de periddicos
antiguos o encontradas en viejos albumes de algun mercadillo europeo como
el de antigiiedades de Berlin. De este modo, Boltanski se adentra en la nocion

de memoria como un concepto comun a cualquiera de sus producciones
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artisticas e indispensable con respecto a este empleo reiterado por el artista
del fragmento o de los objetos auraticos. Una nocidén fragil, esta, la de
memoria, en la que se condensan vivencias, pensamientos y sensaciones que
este artista tratara de preservar, empleando la obra artistica como un ejercicio
sacralizador de estos universos intimos que le inquietan, y diferencidndola del

concepto de gran memoria histdrica que no recoge ni lo intimo ni lo personal.

Por lo tanto C. Boltanski formaliza a través de todas estas series de
fotografias ampliadas esta estética del documento, realizando ese “archivo
total” tan caracteristico de toda su produccion artistica y representado en
cualquiera de sus altares, en cualquiera de sus clasificaciones de objetos, de
fragmentos, de rastros o de huellas registradas por dicho autor en una especie
de catalogacion funesta producto de esta ardua labor suya de rememoracion
que ejerce sin tregua, tratando de impedir la disolucion absoluta del individuo
a pesar de ser este autor consciente de la inutilidad de su empresa, por tratarse

de una preservacion para la pérdida.

Un inmenso inventario, éste el de su obra, de gran tonalidad funeraria, donde
pone de manifiesto la habilidad para crear diferentes instalaciones y espacios
expositivos conforme a esta “estética del archivo”, configurando el mismo y
su contenido a través de esta obsesion por las huellas, los fragmentos, los

recuerdos y la memoria como solucion estética frente a esa angustia de la
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muerte. Asi, segin esta logica y conforme a esta urgencia registradora y
clasificadora C. Boltanski concibe sus producciones artisticas a través de la
imitacion de la vida de un modo casi veridico y auténtico, por lo que recopila
estas ingentes series de objetos desposeidos, pedazos de fotografias, antiguas
postales o restos de ropas usadas y viejas, indagando a través de ellos en las
memorias personales, en los sentimientos anonimos a través de la apropiacion
de estos fragmentos; pequenios pedazos de diferentes universos intimos y

personales que parecieran vagar en busca de sus antiguos duefios.

Si las instalaciones de Boltanski se llenan de fotografias y huellas para
constatar el inexorable paso del tiempo, desprendiendo inevitablemente ese
aura de la desaparicion, la nocion de contingencia en la naturaleza humana es
también expresada por dicho artista a lo largo de toda su trayectoria
ejerciendo una especie de sacralizacion de la huella a través de toda esta
infinidad de fragmentos mencionados que recoge en instalaciones dedicadas a
consagrar todo un repertorio de fotos antiguas, borrosas muchas veces,
obtenidas desde positivos. De este modo, todas estas producciones le sirven
asi para ejemplificar este ritual del trdnsito rememorado por el artista en
infinidad de rostros y vidas anénimas, que reafirma frente al fenémeno de la

muerte influido por esta vision melancélica de la existencia humana.

La perspectiva tragica que tifie la vision de autores como A. Giacometti o A.
Rainer es asimismo compartida por C. Boltanski al concebir este artista el
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mundo influido bajo el enfoque de la angustia intelectual de la década de los
afios cincuenta y al encontrarse afectado por la corriente desgarradora y
dramatica del expresionismo abstracto, un hecho que sera puesto francamente
de manifiesto en la totalidad de su produccion artistica. Asi concibe el
panorama actual como el de un mundo confinado y limitado a la logica del
sinsentido y del absurdo. Se trata ya de un lugar poshumano que dej6 atras las
esperanzas y las grandes ideologias por las que el hombre habia luchado para
adentrarse ahora en la incoherencia de una época convulsa que este artista
confiesa no comprender. Un periodo sacudido inevitablemente por los
horrores de los conflictos bélicos, que genera una gran dosis de sufrimiento a
través de guerras como el Holocausto judio, entre otros exterminios,
trabajando y reflexionando asi sobre nociones como el sufrimiento, la muerte

o la desaparicion, a las que hace referencia en su obra.

Fig 120. BOLTANSKI, Christian; Les Suisses Morts, 1990.
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Respecto a esto Ultimo, resulta interesante observar la importancia que llega a
cobrar la religion judeocristiana en C. Boltanski, del mismo modo a como ya
comentamos hiciera A. Rainer con nociones como la redenciéon o la mistica,
al aglutinar gran cantidad de influencias si tenemos en cuenta que se trata de
un judio no creyente aunque educado en la tradicion catdlica. Este autor
configura de este modo, todo un lenguaje artistico construido en torno a esta
iconografia tradicional cristiana y definido, segun el propio artista, a medio
camino entre el teatro y la pintura. Una forma de expresion que desde los
ambitos de lo sagrado y de lo magico tiene su origen en esta sacralizacion de
la huella, de los restos y de los fragmentos mencionada, que Boltanski con
maxima obsesion se ocupa de velar, a través de esta labor de rememoracion
de existencias pasadas para preservarlas de esa muerte segura que es el

olvido.

Asi, entre sus multiples producciones surgen infinidad de estelas funerarias,
instalaciones que simulan altares o retablos de clara apariencia gotica
emergidos de la oscuridad del muro de algln altar o de la capilla de alguna
iglesia, participando a la manera cristiana de su mismo ritual de muerte y

transformacion.

A través de todas estas instalaciones, C. Boltanski configura toda una serie de

escenarios perceptivos en los que elementos configuradores como el color o la
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cantidad de luz proporcionada por la iluminacién tenue de unas velas son
perfectamente calculados por el artista para dotar de la atmosfera adecuada
dichas instalaciones, realizando conforme a estas premisas una serie de

creaciones muy diversas.

Fig 121. BOLTANSKI, Christian; Les Enfants de Dijon, The
National Museum of Contemporary Art, Oslo, 1994.

En lo que respecta a esta atmosfera perceptiva mencionada hemos de sefialar
algunas producciones muy representativas, como aquellas agrupadas bajo el
titulo de Thédtre d Ombres (Teatro de sombras), de 1984, con las que C.
Boltanski rememora, por ejemplo, las llamadas “sombras chinescas” (Fig.
121) introducidas y extendidas en Europa en los siglos XVII y XVIII,
desplegando toda esta escenografia comentada mediante la creacion de
pequefias representaciones de la muerte, esqueletos o formas agujereadas, que
proyecta fantasmagdricamente bajo la tenue luz de unos focos sobre los
muros de una iglesia o de alguna institucion artistica, como la Academia di

Francia, en Roma, en el afio 1995. Un recurso éste, el de las sombras
273



2. La ausencia.

chinescas, que volveria a introducir el artista dentro del marco religioso a
través de su instalacion e intervencion en los pétreos muros de la Capilla del
Hospital de la Salpétriére en Paris, titulada Lecons de Ténebres, (Leccion de
tinieblas), de 1986, donde Boltanski vuelve a hacer uso de estos pequefios
fragmentos y simbolos mortuorios para remitirnos a esta vulnerabilidad
existencial del hombre. Asi, el artista, ayudado por pequefios listones
metalicos que dispone aleatoriamente a lo largo y ancho de la superficie del
muro de dicha capilla, ubica en cada uno de ellos estas pequenas figuras y
recortes metalicos que proyecta ayudado por su correspondiente vela blanca,
creando una ambigua atmosfera a medio camino entre lo magico y lo tétrico,

entre lo sacro y lo profano.

Esta fusion de conceptos mencionados resulta plenamente representativa
también en otra de las intervenciones realizadas con motivo de la exposicion
organizada en la Chapelle de 1'Hopital de la Salpétriere mencionada, se trata
de la instalacion Les Enfants de Dijon (Fig. 122), (Los nifios de Dijon), donde
C. Boltanski hace uso de todo un repertorio de fotografias con diferentes
rostros de nifilos andonimos. Unas fotografias en blanco y negro, “auraticas” ,
que distorsionadas y en ocasiones borrosas, dispone el artista sobre las frias
piedras de los muros de la capilla cobrando asi su pleno significado: ser
signos de la pérdida y recuerdos de la ausencia; esta presentacion fotografica
de lo que ya “ha sido”, como diria Roland Barthes, o lo que es lo mismo: los

signos de la muerte.
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Fig 122. BOLTANSKI, Christian. Les Enfants de Dijon, Chapelle de I’hopital de
la Salpétriére, Paris, 1986.

Boltanski emplea, de este modo, en sus producciones artisticas toda una
acumulacion de vestigios, recuerdos e improntas falsamente ruinosas y
auraticas como fotografias imperfectas sacadas de antiguos periodicos, que,
borrosas, distorsionadas o incluso veladas parcialmente, actian como potente
metafora del efecto del tiempo, de este Umwelt envejecedor que afecta a
nuestra mirada y a nuestra memoria. Asi, crea extrafias conexiones cuyo
significado se nos escapa entre estas fotografias, entre estos recuerdos, como
sucede en Monument Odessa (Fig. 123), de 1989, a través del recurso de un
pronunciado cableado negro de diminutas bombillas, que semejantes a
pequetias teas parecieran simbolizar pequenos “espiritus” o “almas” de los
representados. Boltanski explota asi la condicion evocadora de unos
fragmentos y huellas dispuestos escenograficamente de forma estratégica

segin la iconografia tradicional judeocristiana, creando a través de este
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simbolismo toda una atmosfera ligada al &mbito de la religion. De este modo,
formaliza diferentes retablos que rememoran en sus formas el retablo gotico;
una suerte de representacion moderna sacra donde la calidez de las velas ha
sido sustituida por el fulgor de las bombillas incandescentes de baja
intensidad, y donde las diferentes representaciones aurdticas encarnadas en
estos signos de la muerte adquieren la categoria de reliquias, debido a que
representan esta imagen de la ausencia y de lo efimero de la existencia

humana.

Fig 123. BOLTANSKI, Christian;
Monument Odessa, 1989.

Respecto a este concepto de reliquia o de objeto evocador de lo efimero,
resulta interesante observar algunas producciones artisticas en las que
Christian Boltanski reinterpreta y actualiza esta figura, como sucede en el
caso de sus instalaciones realizadas con fragmentos y objetos perdidos o

configuradas con vestigios de telas y prendas de vestir. La instalacion
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realizada en 1991 en la Grand Central Station de Nueva York es un buen
ejemplo de todo ello, pues ilustra a través de toda una infinidad de objetos
desubicados y perdidos en diversos trenes durante un afio nociones como la
idea de pérdida o la idea de ausencia, entre otras. Unos conceptos que también
sirven de transfondo en la instalacion que lleva por titulo Cloaca Madxima,
realizada en Zurich en Le Musée des Egouts, en 1994, donde a través de una
serie de vitrinas Christian Boltanski nos muestra recuperados todos los
objetos caidos por las alcantarillas de dicha ciudad, o como Lost Property,
donde hace lo propio con los objetos extraviados en la antigua estacion de
Tramway, en Glasgow. La utilizacion de fragmentos y vestigios de telas (Fig.
124), como la empleada en la instalacion realizada en The Henry Moore
Studio, en Halifax, 1994-95, titulada Lost Workers funciona asimismo a modo
de inmensa reliquia o de enorme memorial conmemorativo de los ultimos

trabajadores despedidos de una fabrica de alfombras nacida en el s. XIX.

Fig 124. BOLTANSKI, Christian. Legons de Ténébres, Bélvédere du
Chateau de Prague, Praga, 1994.
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Este empleo del tejido y de las ropas tan frecuentemente utilizado por C.
Boltanski en todas estas instalaciones, es asimismo empleado por el artista
dentro del marco de lo sacro, en capillas y naves de iglesias (Fig. 125), con el
fin de evocar esa efimeridad de la existencia humana, bien sea a través de la
materializacion de sabanas blancas que proyectan rostros a modo de sudarios,
bien mediante fragmentos de ropajes, etc. Y es que del mismo modo que ya
hiciera Georges Bataille con el concepto de cuerpo humano, de cadaver, o
Roland Barthes a través de sus notas sobre la fotografia, C. Boltanski se
percata del potencial evocador presente en estas ultimas y en los ropajes como

indicadores simultaneos de estas presencias ya ausentes.

Fig 125. BOLTANSKI, Christian; Kunstation St. Peter, Kolh, 2001.
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3. La interiorizacion de la
agresividad

La violencia ejercida en el mundo contemporaneo sobre un individuo cada
vez mas escindido, lleva a multitud de artistas contemporaneos a incorporar
estos vestigios expresivos en una serie de producciones que denuncian la
opresion y la alienacion ejercida por un sistema en el que acontecimientos

como las guerras proporcionan el caldo de cultivo para la angustia moderna.
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“El arte sera convulsivo o no sera”. André Breton

Como ya tuvimos ocasion de estudiar en nuestra investigacion, este
sentimiento de mundo en crisis habia sido observado en el pasado por
diferentes autores y filésofos, algunos de los cuales compartian esa vision
hegeliana de la linealidad de la historia, y que, a diferencia de éste, para quien
la Historia Universal estaba construida con sacrificios y penurias, logros y
fracasos, con la confianza depositada en el Logos Universal en pro de un
cierto progreso historico; se interrogaban hacia donde nos conduciria todo
ello. De esta forma, Hume entre otros, desconfia de este Logos adorado como
el ser supremo de la filosofia, esta razén que promete la redencién de la

Historia basandose en una supuesta revolucion. Hume critica este concepto de
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la historia como progreso, puesto que para ¢l contiene un germen religioso y
la idea es en si misma pararreligiosa, ademds de poseer una creencia falsa, la
de pensar que la naturaleza tiene un designio e identificarlo tanto con la
marcha de la historia como con la de la sociedad. Asi, el hombre historico
deja de confiar en esa idea de progreso tras comprobar, no sin un cierto grado
de pesimismo cultural, el horror que es capaz de sembrar el ser humano en las
innumerables luchas y conflictos generados a lo largo de su Historia; Schiller
llegaria a comparar la vida del hombre “si se le quita lo que el arte le ha dado”
[...] con “un espectaculo continuo de destruccion”. De este modo, frente a
toda esa barbarie, surgird desde el Romanticismo una nueva postura ética y
filosofica, como unica respuesta posible ante este fracaso de la revolucion
politica comentada, fomentada a través de la esperanza en el arte y en el
creador artistico como nuevas vias para la renovacion y la educacion de un

hombre nuevo.

El arte crearia una supuesta zona de libertad, desde la cual transgredir todas
las limitaciones reales y aquellas normas impuestas por la sociedad. Theodor
Adorno llega a describir la capacidad que posee asi el arte para actuar como
canalizador de aquellos problemas sociales no resueltos o de la facultad que
tiene para expresar aquellos conflictos que afectan al ambito de lo reprimido o
de lo que esa sociedad rechaza, como asi refleja en su Teoria Estética al

afirmar lo siguiente:
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Lo que el arte expresa de la realidad empirica es precisamente lo
que esta rechaza: lo “reprimido” (Verdrdngt). El arte que “hiere”
lastima la conciencia reaccionaria, pero no a quienes lo sostienen.
Por eso los enemigos del arte nuevo denuncian acremente su

negatividad. [...] (Figs. 126 & 127).

Fig 126. ISAACS, John; The Incomplete History of Unknown Discovery,
1998. Detalle.

Asi, es a través de esa brecha, en ocasiones radical, como el arte denuncia la
fragilidad de ese Dasein frente al mundo. Resulta interesante recordar las
palabras de Marc Jiménez en lo que respecta a este dilema planteado por T.

Adorno, en lo referente a este mundo en crisis que nos ha tocado vivir:
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[...]La funcion del arte moderno estd determinada por su
situaciéon paradodjica y antindmica dentro mismo del mundo
desencantado. Extrae de ella la violencia de su cuestionamiento

y su oposicion a la alienacion y la represion. [...]'"*

De este modo, podriamos afirmar sin ninguna duda que es precisamente por la
violencia de nuestra sociedad actual por lo que el arte se muestra violento, y
asimismo es debido a esta crisis de la muerte o angustia ante la muerte de las
sociedades contemporaneas occidentales por lo que el arte se muestra en

cierta forma obsesionado con ella.

Fig 127. ISAACS, John; The Incomplete History of Unknown
Discovery, 1998.

"4 Jiménez, Marc; Theodor Adorno. Arte, ideologia y teoria del arte. Amorrortu editores.
Buenos Aires. Director de la Biblioteca de filosofia, antropologia y religion Pedro Geltman
“Theodor W.-Adorno: art, idéologie et théorie de [’art”, Marc Jiménez © Union Générale
d’Editions, 1973. Traduccion, Anibal C. Leal. Unica edicién en castellano autorizada por
Union Générale d’Editions, Paris. Amorrortu editores S. A., Icalma 2001, Buenos Aires,
Argentina. Pag. 106-107.
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El arte se muestra asi como la brecha por la que irrumpe con violencia toda la
brutalidad y la agresividad que impera en el mundo, todo el caos y la
irracionalidad de una sociedad, en nuestro caso de la Occidental, fundada en
el fracaso de un modelo frustrado que implica el “Unico sistema politico
posible”; un sistema capitalista injusto y opresor. Asi, como deciamos, el
artista denuncia la violencia ejercida sobre el hombre por toda esta
maquinaria, todo ese sistema, contra una sociedad desencantada y tomada por
la violencia, un mundo en el que los totalitarismos y los fascismos con sus
terribles consecuencias politicas y sus guerras no han hecho mas que sembrar

en la sociedad el germen de la muerte y de la destruccion.

Una realidad, ésta, en la que éste artista se encuentra inmerso y de la que
escapa mediante la creacion de todo este universo artistico paralelo, critico
con dicha sociedad y a través del cual vehicula en diferentes producciones
toda la barbarie, toda la violencia y todo ese “sufrimiento acumulado” sobre
el que reflexiona Theodor Adorno al vislumbrar como el arte generado por el
hombre a lo largo de la Historia de la Humanidad, de alguna forma, ha
constituido un cierto “lenguaje del sufrimiento”""”; unas conclusiones a las
que llega en su pensamiento no sin cierto grado de desencanto y de
desilusion. Un proceso catarquico el de esta practica artistica mediante el cual

el artista crea un nuevo universo de pensamiento critico, como expresa

Herbert Marcuse en L’homme unidimensionnel, al manifiestar:

115 «
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3. La interiorizacion de la agresividad.

[...] El arte crea un nuevo universo de pensamiento y de practica
en el interior del universo existente, y lo cuestiona. Pero, al
contrario del universo técnico, el universo artistico es un mundo
de ilusion, de apariencia. Sin embargo, esta apariencia es una
semejanza con una realidad establecida. Al inventar diferentes
formas de mascaras y de silencio, el universo artistico esta
organizado aqui por las imagenes de una vida sin angustia; el
arte tiene una mascara, y procede en silencio porque carece del
poder de infundir existencia en esta vida y ni siquiera puede
ofrecer de ella una representacion adecuada.[...] Mientras mas
francamente irracional se vuelve la sociedad, mas se acentua la

. . . ;- 11
racionalidad del universo artistico.''

Asi, el arte manifiesta a través de toda una serie de producciones
deliberadamente irracionales un mundo dominado por la brutalidad y por la
violencia, donde la guerra y el dolor han pasado a constituir este entorno

humano, una sociedad que organiza conformando la vida y la muerte.

El artista manifiesta a través de diferentes producciones artisticas la angustia

y la alienacion que le provoca la realidad social, esta falsa racionalidad

16 Marcuse, Herbert; L’homme unidimensionnel, Paris, Editions de Minuit, 1968, pag. 292.
Comentado en Marc Jiménez; Opus. Cit., pag. 107.
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ideoldgico-represiva que domina el mundo y por la cual se encarnan y cobran
vida el dolor y el sufrimiento, como si se tratara de algunas “cronicas de los

campos de concentracion”. '’ (Fig. 128).

Fig 128. ABAKANOWICZ, Magdalena; Thirty
Backwards Standing, 1993-1994.

El arte trata de hablar entonces sobre lo verdaderamente importante y lo
auténtico y el artista tratard de descubrir a través de sus creaciones la verdad
en lo instintivo y en aquello que se muestra como es. Una busqueda ésta, de lo
auténtico, que explica Marc Jiménez realiza el artista en lo que es desorden,
no lo que se ordena o se subordina, ni aquello que es en apariencia. De este
modo, el artista descubrird que, como defendian Theodor Adorno y Herbert
Marcuse, la verdad reside en lo instintivo, en la expresion de lo reprimido y

en la esperanza de una liberacion futura.

"7 Scarry, Elaine; The Body in Pain. Oxford University Press. Oxford. 1985. Citado por
Aliaga, J. V.; Formas del abismo: el cuerpo y su representacion extrema en Francia. 1930-
1960. Diputacion Foral de Guipuzcoa. 1994. Pag. 88.
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Toda esta violencia de la sociedad serd empleada asi por el artista moderno
para realizar una serie de obras comprometidas y auténticas, devolviendo a su
vez estas tensiones hacia el medio social. Asi, a través de estas estéticas
negativas se construye toda una serie de creaciones producidas desde la
violencia y la destruccion més absolutas, produciendo todo este cimulo de
fragmentos y huellas realizados como formas de erosionar los modelos de

realidad y los sistemas de poder.
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Como hemos estudiado, el concepto del vacio y de la fragmentacion son
nociones intimamente relacionadas con la muerte. Asi, como tuvimos ocasion
de estudiar, esta idea del vacio o de la desocupacion, se relacionaba con el
temor y la prevencidon ante la ausencia que la muerte provocaba. El vacio
hacia alusion a la oquedad de la Nada, a esa “nadificacion” que temia A.
Giacometti, por la cual los cuerpos dejaban de ser para convertirse en carcasas
vacias y para pasar a constituirse en forma de seres agujereados por la

“Nada”.

Esta nocidon obsesiona, por tanto, a gran numero de artistas plasticos,
manifestandose en infinidad de producciones a través de todo tipo de

armazones, carcasas vacias y dispositivos, que, al ser esparcidos en forma de
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pedazos, particulas y afiicos de pequefios objetos desposeidos, configuran
todo un universo desarraigado al amparo de este concepto de muerte;
alentadora del impulso creador del artista para configurar estas creaciones

desde la mas absoluta negatividad.

Fig 129. HIRST, Damien; Planet
Queen, 1993.

Fruto de esto, surgirdn toda una serie de obras artisticas basadas en estas
nociones de vacio y de fragmentacion, unos principios que revelan la
debilidad de un cuerpo efimero, la fragilidad del ser humano, que, por la
alterabilidad de su materia se transforma y se fragmenta de manera anéaloga a
cualquier dispositivo artistico conformador de estas obras plasticas. Unas
creaciones, basadas en la nocion de la fragmentacion, por las que son
elaborados todos estos dispositivos mencionados que nos remiten a ese vacio
de muerte que implica la nociéon de ausencia. Asi, todos estos artefactos

constituyen una alegoria del acabamiento, la mas descarnada metafora de la
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desposesion y de lo perecedero, por ser la representacion mas fiel del
abandono y de la desaparicion, siendo asi todos ellos, una especie de objetos

mudos, testigos y evocadores de otros tiempos.

Fig 130. CRIADO, Nacho; In/ Digestion, 1973-1976.

Tanto el vacio como la huella, actian por tanto, como nociones similares,
haciendo alusién a la ausencia de aquel cuerpo o materia que ha dejado de
estar, que ha desaparecido o que ha dejado de ocupar un determinado lugar en
el espacio, como explicaria Heidegger. Asi, la nocion de huella representa a
su vez esta metdfora de la ausencia y de la vacuidad negativa que como
hemos tenido ocasion de estudiar emplean en sus obras multitud de artistas
como Alberto Giacometti o Arnulf Rainer. Sin embargo, dicho concepto
también representa lo efimero, la fragilidad del Dasein para permanecer
inalterable largo tiempo sin dejar de ser o el instante congelado; un potencial
auratico que sera empleado reiteradamente por Christian Boltanski en sus
producciones. Esta imagen fragmentaria nos remite a un instante determinado

congelado en el tiempo, en el caso de las fotos de C. Boltanski nos habla de
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un ahora, de un presente aprehendido y capturado, que deja de ser presente en
el instante mismo de su realizacion; un tiempo que no se volvera a repetir y

que para ser concebido ha de ser escindido y fragmentado.

Fig 131. BOLTANSKI, Christian; La Maison
Manquante, Berlin, 1991. Vitrinas.

En medio de esta atmdsfera, la angustia se erige asi en gran parte de la escena
artistica actual como el motor iluminador que incentiva sus creaciones. Unas
producciones que despliegan un amplio repertorio de huellas, carcasas vacias
y fragmentos que en un gran cumulo de restos confluyen y arden como
pavesas en esa gran pira que entrafia la angustia por la muerte y demas

alegorias de la caducidad.
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Como hemos analizado, en la actualidad del mundo del arte son numerosos
los artistas que trabajan con este concepto de la fragmentacion. El fragmento,
el mufion o el vestigio corporal son imdgenes que nos reenvian a una
construccion virtual de ese cuerpo al completo, y nos recuerdan en cuanto a
cuerpo evocado, su fragil pacto con el tiempo; es decir, la presencia constante

de la muerte como proceso inevitable.

Asi, a través de estos fragmentos y pervivencias en el arte, recuerda el hombre
la adhesion fugaz a su conciencia y rememora el drama de esta escision como
sujeto contemporaneo. De este modo, el sujeto es la paradojica base para esta

fragmentacion producida por diferentes sujetos externos, como la violencia de
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la guerra o el concepto de temporizacion que ya expusimos largamente en la

primera parte de nuestra investigacion.

Cuando nos referimos a este concepto de fragmentacion en el arte, hemos de
remitirnos necesariamente a comienzos del siglo XX a una generacion de
artistas cuyas obras son el producto resultante de una serie de experiencias
vitales producidas en el traumatizado ambiente de la Europa de entreguerras.
Artistas como Wolls, André Masson (1896-1987), André Boiffard (1903-
1961) o Eli Lotar (1905-1969), entre otros, influidos por los escritos de
Georges Bataille; algunos de los cuales hemos comentado, desestabilizaran
las estructuras sociales en una serie de obras donde el psicoanalisis, el
surrealismo, el erotismo y la animalidad del ser humano son puestas de

manifiesto.

Todos estos artistas trabajaran esta nocion de fragmentacion a través de una
serie de obras de marcado caracter tradgico, como asi lo manifiestan las
fotografias en blanco y negro realizadas por Wolls en 1935 donde evoca esta
fragilidad del ser a través de la observacion de restos de animales de un
matadero, o a través de sus series realizadas sobre cabezas despellejadas de
unos animales, de unos seres que nos remiten con total intensidad a nuestra
propia organicidad corporal, asi como a ese riesgo de degeneracion y de

muerte al que estamos sujetos.
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Toda esta tremenda experiencia de destruccion que implicitamente puede
también observarse en las fotografias de este artista sobre organos vitales
diversos y otras partes fragmentadas de estos animales muertos, impregna sus
fotografias, del mismo modo que se encuentra también presente en las obras
de Jean Fautrier (1989-1964), un artista cuyas esculturas de cabezas
desconocidas nos hablan de la ausencia de identidad en el sujeto
contemporaneo; un anonimato sin duda sobre el que reflexionaria con motivo

de su experiencia personal marcada por la ocupacion nazi.

Estas experiencias de la guerra, de la destruccion y de la muerte, provocaran
este empleo en el terreno artistico del desgarro y de la fragmentacion del
sujeto, unas nociones sobre las que nos hablan las obras de estos artistas
franceses. Trabajos todos ellos que son el producto resultante ante ese
sufrimiento de la guerra y esa experiencia del desasosiego. Una problematica,
en el caso de estos artistas franceses del periodo de entreguerras, que Juan

Vicente Aliaga explica como:

[...]Sintomas de un malestar, de un Zeitgeist concreto, pero no
explicables s6lo desde un modelo historicista que ignoren los
traumas del sujeto...obedecen a los imperativos de la violencia, a
modo de resolucion de los conflictos interiores (aunque apelen a

una respuesta mas amplia que la que depara el psicoanalisis
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freudiano o lacaniano), a una plasmacion de factores y
mecanismos internos de orden sexual en la mayoria de los casos

, <7 118
mas que a una recepcion externa. [...]

\Jh z

Fig 132. CHAPMAN, Jake &
Dinos; Great Deeds Against the
Dead, 1994.

'"® Aliaga, J. V.; Formas del abismo: el cuerpo y su representacion extrema en Francia. 1930-
1960. Libro editado con motivo de la exposicion del mismo nombre, en torno a un periodo
historico que comprende aproximadamente tres décadas, antes y después de la II Guerra
Mundial, en Francia. Diputacion Foral de Guiptizcoa. 1994. Pag. 67.
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La obra de la artista polaca Magdalena Abakanowicz, artista polaca nacida en
Falenty, es un claro ejemplo de como esta nocion de fragmentacion se
encuentra plenamente vigente en el arte contempordneo actual para expresar
esas tensiones y esa angustia provocada por la mortalidad. Asi, dicha artista
influida por sus referencias de claro corte autobiografico realiza unas
producciones en torno a nociones como el vacio y la fragmentacion para
remitirnos al fenomeno de la muerte inducido en ocasiones por el propio
hombre, realizando una reflexion sobre lo efimero y ejerciendo asi toda una

critica de la violencia y la barbarie humanas.

Su obra es un claro ejemplo de este empleo del fragmento y del vacio como
metéaforas negativas para reflexionar sobre esta angustia de mortalidad. Asi
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explora territorios que conectan con el land-art, con la escultura, con la
instalacion, etc., trabajando nociones como el concepto del pasado, de la

memoria o del tiempo en relacion al ser humano.

Magdalena Abakanowicz realiza unas creaciones artisticas que destacan
notablemente por su organicidad. Una cualidad ésta, que consigue mediante la
incorporacién de toda una serie de referencias naturales, algo que depende
tanto de la eleccion de la escala escogida para sus esculturas como de los
materiales con los que construye dichos trabajos. Asi, conforme a estos
parametros construye unas obras de gran versatilidad con materiales
organicos como la fibra, la madera, la tela, la estopa, etc., creando una serie

de creaciones artisticas primordialmente auténticas.

Esta organicidad comentada es trabajada por esta
escultora en relacibon a nociones como la
fragmentacion y el vacio; un concepto éste ultimo
que resulta fundamental en la obra de esta creadora,
puesto que en él basa gran parte de su produccion
artistica para reflexionar sobre una serie de

conceptos de gran profundidad. De este modo, M.

Abakanowicz practica en sus esculturas una serie de

Fig 133. ABAKANOWICZ,

Magdalena;  Thirty Backwards . . ,
Standing, 1993-1994. Fragmento d€SOCupaciones (Fig. 133), todas ellas metaforas

del grupo.
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negativas que emplea como exorcismo ante la muerte o para hablar sobre la
vacuidad que ésta provoca; un campo semdantico éste, el de la exclusion,
plenamente coincidente con la percepcion de las cosas expuesta por Friedrich

Nietzsche en su obra.

Por lo que respecta al concepto de fragmentacion, M. Abakanowicz emplea
este término para evidenciar a través de ¢l esa fragilidad del ser humano ante
la violencia de los conflictos bélicos, de las guerras, y, en definitiva, ante la
propia muerte. La importancia de esta nocidon tan frecuentemente empleada
por la escultora radica en su capacidad para expresar unos hechos de marcado
origen autobiografico que subyacen en toda su produccion artistica. Su nifiez
estuvo condicionada por la II Guerra Mundial, por la que su infancia fue
brutalmente interrumpida, asi como por la revoluciéon comunista de Polonia, e
influida por el trauma de presenciar de nifia como su madre era mutilada
perdiendo uno de sus brazos por la brutalidad de un soldado. Actualmente M.
Abakanowicz sigue escribiendo diferentes textos metaforicos en referencia a
esa infancia, a la condiciéon humana, lo que da idea de la tremenda
repercusion que debieron causar todos estos acontecimientos en sus primeros
afios de vida. De esta forma, llegara a comentar: “Mi arte es metaforico. Tiene
la influencia de lo que nos rodea y también la sensacién que todos tenemos

del pasado”.'”

"' Magdalena Abakanowicz; Working process e non solo. Testi di M. Abakanowicz,
Giuliano Gori, Abraham M. Hammacher, Jasia Reichardt, Barbara Rose. Collezione Gori.
Fattoria di Celle, Santomato. Gli Ori, Prato. 2002. Pags. 14-15.
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De este modo, M. Abakanowicz crea a través de sus producciones una serie
de figuras y esculturas comprometidas de gran carga existencial, que nos
remiten a un tipo de humanismo existencialista relacionado con Sartre o
parecido en su capacidad de fuerza y determinacion a Samuel Beckett, esa
necesidad de seguir sin mas que no es esperanza y que fue subrayada como
caracteristica de aquellos que como ella misma fueron supervivientes al

Holocausto.

Fig 134. ABAKANOWICZ, Magdalena; Sroka.
De la serie Juegos de la guerra, 1994.

Esta artista reflexiona mediante la fragmentacion, a través de ese
fraccionamiento y esa desintegracion escultorica, sobre la auténtica identidad
del individuo respecto de la masa social; un conjunto en ocasiones brutalizado
a través de la guerra (Fig. 134) y causante de dolor y de muerte. Una vision la
de esta escultora muy relacionada con la de otros artistas ya comentados en

esta investigacion como Wolls, Eli Lotar o Jean Fautrier. Con éste ultimo
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Magdalena Abakanowicz comparte este empleo de la disgregacion y de la

mutilacion en sus figuras, al carecer muchas de sus esculturas de cabeza (Fig.

135) como si hubieran sufrido las consecuencias terribles de alguna guerra.

La visidon dramatica de la existencia favorece en M. Abakanowicz este

tratamiento de la figura humana tragico y conmovedor, a través del cual

denuncia la irracionalidad y el sinsentido de
un mundo absurdo. Unos pensamientos,
éstos, también comunes en creadores como
Alberto Giacometti, tratado en esta
investigacion, y que curiosamente también
emplea esta practica de la fragmentacion y
de la desocupacion para denunciar esta
soledad y esta irracionalidad del individuo.
Asi, en su obra M. Abakanowicz
entremezcla anatomias mutiladas,
fragmentos de cuerpos y esculturas
compuestas de concavidades y
convexidades, indicios todos ellos de

aquella negatividad dura, desnuda y sin

apariencia, producto de la sublimidad sobre
la que ya escribiera Theodor Adorno en su

Teoria Estética.
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3. La interiorizacion de la agresividad.

Con esta vision, crea sus primeras esculturas tituladas The Abakans (Fig.
136), de 1966-1975, unas imagenes dramaticas realizadas con yute y fibras
vegetales pobladas de nerviaciones organicas con las que comenzaria a darse
a conocer en la década de los afios sesenta a través de este juego de
concavidades y oquedades, tratando asi de transmitir nociones como la

precariedad y la inestabilidad existencial.

Fig 136. ABAKANOWICZ, Magdalena; Abakans. 1966-1975.

En 1974-1979 M. Abakanowicz realiza toda una alegoria de la fragmentacion
al fabricar su serie de figuras titulada Seated Figures,(Figuras sentadas); se
trata de unas esculturas realizadas con las fibras naturales mencionadas, con
fragmentos de raices y con tela de yute y dispuestas de manera regular sobre
delgados listones de hierro a modo de asientos. Dichas esculturas participan a

un tiempo de los dos principios que hemos comentado anteriormente, pues
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3. La interiorizacion de la agresividad.

responden todas ellas a la mutilacion y la
fragmentacion de sus cabezas y de sus brazos, al
mismo tiempo que estan trabajadas desde el
aspecto de la oquedad y de la convexidad. Se trata
de una serie de formas antropomorficas cercanas
al Arte Povera con las que la artista parece querer

entablar relacion a fin de establecer entre estas

figuras un parecido con el concepto de lo

arruinado, con la idea de resto, de residuo corporal Fig ~ 137.  ABAKANOWICZ,
Magdalena; Sin titulo. 2000.

o de cadaver, una idea que vuelve a estar latente

en muchas otras de sus producciones artisticas con la figura humana. Una

serie de obras evidentemente precarias que esta artista “empobrece” (Fig.

137) deliberadamente con el fin de evidenciar la miseria del mundo, una

practica, ésta, que ya fue anunciada por T. Adorno en su Teoria Estética al

manifestar que

El arte denuncia la sobreabundancia de la pobreza haciéndose
voluntariamente pobre, pero también denuncia el ascetismo y no
puede aceptarlo sin mas como norma propia. El empobrecimiento
de medios propio del ideal de lo negro, aunque no le priva de
exactitud, empobrece sin embargo la poesia, la pintura, la
composicion; las artes mas progresistas lo realizan ya en el borde

del silencio total. '*°

120 Adorno, Opus. Cit., pag. 60.
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3. La interiorizacion de la agresividad.

FLig 138. ABAKANOWICZ, Magdalena; Figure with open
arms, 1984.
Conforme a estos principios mencionados realizaria posteriormente Figure
with open arms (Fig. 138), (Figura con los brazos abiertos), en 1984, un
trabajo que también destaca por la pobreza de sus materiales y por esa
fragmentacion y mutilacion de la figura antropomorfica. En el caso de esta
obra mencionada, una especie de crucifixion, esta disgregacion se cumple por
carecer de cabeza la escultura. Asi, Magdalena Abakanowicz realiza un tipo
de figura antropomorfica que recuerda un cuerpo momificado y roto, que
participa de ese juego de volimenes y del vacio, con una serie de
concavidades y convexidades; pues si tanto el tronco como las piernas
adquieren el volumen adecuado de estas formas, los brazos y las manos estan
exentos de éste, remitiéndonos asi a esta idea de carcasa vacia o de resto
finebre. Otra creacion que responde exactamente a los mismos criterios
resulta Dyby (Fig. 139), un trabajo realizado en 1993, consistente en una
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figura sentada sobre una empalizada de madera que carece de craneo, de
antebrazos y manos, y que yace sentada y de forma ausente como si fuera una

carcasa vacia y abandonada.

Fig 139. ABAKANOWICZ, Magdalena; Dyby, 1993.

En relacion a sus reflexiones sobre la condiciéon humana del hombre realiza
acumulaciones de figuras antropomorficas que dispone sobre grandes
extensiones de terreno, o que incluso sitia aleatoriamente sobre grandes
espacios y superficies naturales. De este modo crea enormes instalaciones en
las que dichas figuras configuran verdaderos amasijos organicos y fibrosos
que nos remiten a una anulacion de la individualidad personal en pro de una

despersonalizacion y masificacion absoluta.

Estos aspectos mencionados como las nociones de masificacion y de

despersonalizacion pueden ser observados en multitud de obras y esculturas
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en las que M. Abakanowicz nos recuerda la tragedia y el sufrimiento de la
humanidad, unos trabajos que realiza con materiales tan variados como
bronce, hierro, madera y piedra, y que esta artista realiza en monumentales
tamanos, creando desde la década de los ochenta y noventa trabajos como
Backs, (Espaldas) de 1976-1980, Cycle of 80 Backs, (Ciclo de 80 espaldas) de
1982, o Unrecognized, (Desconocido) de 2001-2002. Unas esculturas que
llega incluso a agrupar de manera lineal en obras como Thirty Backs Standing
(Fig. 140), (Treinta espaldas en pie), de 1993-1994 o Bronze Crowd,
(Multitud de bronce), de 1991, donde dichas antropometrias de bronce
macizas, impertubables y dispuestas firmemente sobre el terreno parecen

simular los cuerpos desposeidos y ausentes de algun ejército imaginario.

Fig 140. ABAKANOWICZ, Magdalena; Thirty Backs Standing,
1993-1994.

La creacion de espaldas que esta escultora frecuentemente emplea en su

produccion trata de representar al hombre anénimo, muchas veces alienado y

307
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ausente de la sociedad. Se trata también en ocasiones de representar a los
hombres sufridores y victimas de alguna terrible tragedia, como en el caso de
su obra Furgon II, de 1993, una obra en la que esta figura de la victima
an6nima fragmentada y mutilada se encamina sin remisiéon a todo un
angustioso mecanismo de destruccion final. De este modo esta escultora a
través de diferentes producciones trata de expresar toda la angustia y la
desazén que le provoca un mundo dominado por la violencia, por los
conflictos y por la muerte. Sus producciones son una especie de critica
ejercida por M. Abakanowicz contra la sociedad, una especie de compromiso
de la escultora con el fin de realizar unas obras auténticas, aunque en

ocasiones duras y desgarradas.

Fig 141. ABAKANOWICZ, Magdalena;

Thirty Backwards Standing, 1993-1994.
Detalle.
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Otras obras destacadas por su inmenso tamafio son las producciones como
Katarsis, (Catarsis), consistente en treinta y tres figuras de bronce, Space of
Dragon, (El espacio del dragon), unas enormes cabezas animales situadas en
el Parque Olimpico de Seul o Space of Nine Standing Figures, (Espacio de
nueve figuras en pie), realizadas en bronce y exhibidas en el Museo Wilhelm

Lehmbruck, en Duisberg, Alemania.
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3. La interiorizacion de la agresividad.

Al encontrarnos ante las obras de la artista de origen francés Louise
Bourgeois es inevitable que el referente autobiografico acuda a nuestra mente;
es como si su obra, inconscientemente, nos condujese a ello. Su discurso
fuertemente marcado por el psicoanalisis freudiano envuelve todas y cada una

de sus obras cual densa niebla.

Su obra nace en gran medida de una especie de impulso catarquico y de un
autoanalisis para superar una serie de traumas de su infancia. La amargura de
una nifiez marcada por unos hechos concretos y el miedo como catalizador
principal, llevan a esta artista una y otra vez a exorcizar su pasado. Esta
reiteracion en su escultura como llegaria a decir le “permite revivir el miedo;

darle una fisicalidad para que pueda separarme de él. El miedo se convierte
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en una realidad manejable. La escultura me permite revivir el pasado en su

proporcion objetiva, realista”.

(R 1Rl "(/l:'.
zm e

Fig 142. BOURGEOIS, Louise; Le Defi 111, 1993.
(Acero, espejo, cristal y luz eléctrica).

De este modo, los hechos autobiograficos explican la obra de esta artista, pues
la angustia provocada por la infidelidad de su padre para con su madre,
derivada del hecho de tener incluso incorporada a su casa a la amante bajo el
eufemismo de institutriz, cred en una nifa sensible como Louise, una
profunda herida que arrastraria toda la vida. Ella misma comentaria mas tarde
que su nifiez nunca perdié su drama pues los recuerdos de las emociones de
su nifiez estdn todavia presentes y solo a través del proceso escultorico esta
artista encuentra el alivio necesario al dolor y a la ansiedad que estos

recuerdos le producen, tratando de exorcizarlos mediante sus trabajos. Una
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serie de obras surgidas de lo mas profundo de su psique, como demuestran
obras como Cell (Fig. 143), (Celda), de 1990, realizada con cristal, esferas y
manos esculpidas, o Nature Study, (Estudio del natural), de 1984.

Fig 143. BOURGEOIS, Louise; Cell, (Hands and
mirror), 1995. (Marmol, metal pintado y espejo).

De este modo, la obra de Louise Bourgeois es un amalgama de afectos; de
emociones que asegura universales. Asi realiza unas produciones artisticas
caracterizadas por su intuicion y por poseer una gran dosis de reflexion
intelectual propia del autoanalisis, que de ningiin modo ha de confundirse con
una busqueda de su identidad. Bourgeois tiene la capacidad de eludir el

formalismo, algo que otorga a sus obras de un gran poder transgresor, -ella
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rechaza la nocidn de estilo y se siente orgullosa de su independencia personal

y creativa.

En su produccion artistica se entremezcla intuitivamente como en un magma
lo humano y lo animal, lo masculino y lo femenino o lo interno y lo externo.
De este modo, el ensamblage surgido de la mutilacion de diferentes cuerpos
es utilizado frecuentemente en su produccion artistica, pues esta artista
emplea este desmembramiento y esta amputacion a lo largo de una serie de
trabajos escultoricos realizados con muy diversos materiales asi como en

diferentes tipos de instalaciones.

Unas creaciones, éstas, como hemos comentado, caracterizadas por estar
realizadas mediante una gran carga emocional y una enorme intensidad
psiquica, abordando desde esta dualidad nociones y conceptos tan complejos
como el placer o el dolor, la intimidad y la memoria, la fragilidad y la
necesidad de proteccion o este miedo experimentado por la artista frente a la
agresividad y al dolor. Unas emociones que le sirven a esta artista para
trabajar estos conceptos duales hasta sus ultimas consecuencias y fortalecerse
ante sus recuerdos del pasado como si de una experiencia catarquica se
tratara. Asi, exorciza el miedo y el temor implicito que trabaja en muchas de

sus producciones.
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Un temor experimentado por la artista ante el dafio fisico que le obliga a
ocuparse en sus obras de esta nociéon del cuerpo humano lacerado y
fragmentado de algin modo, y con el que a través de estos temas explora
conceptos adyacentes como la vulnerabilidad del Ser, en concreto la
fragilidad del cuerpo femenino y la agresividad que nuestra sociedad y cultura
fomenta contra ¢l. Por todo ello, Louise Bourgeois trabaja esta nocion de la
fragmentacion, para denunciar la destruccion ejercida contra ese cuerpo
desmembrado y roto por la violencia de las guerras, masacres y otros

conflictos del mundo contemporaneo.

Fig 144. BOURGEOIS, Louise; Torso, 1996. (30 x 63 x 38 cm).

Las producciones de esta artista ya desde sus comienzos se caracterizan por el
empleo de todo tipo de materiales. Asi, en la década de los sesenta esta artista

incorpora un amplio catdlogo de materiales sin establecer ninglin tipo de
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preferencias, como el bronce, el latex, el yeso o el marmol, al mismo tiempo
que comienza a formalizar estos pequefios fragmentos de anatomias humanas
en los que amalgama diferentes tipos de formas abstractas con estas formas
antropomorficas. Resulta interesante observar como proliferan estas nuevas
creaciones inspiradas en el cuerpo humano entre los afios 1960 y 1970; se
trata de una serie de 6rganos antropomorficos creados de forma aislada en
diferentes tamafios muy interesantes. Algunos titulos de las producciones
artisticas de este periodo reflejan con gran claridad el repertorio de nuevos
fragmentaciones realizadas por la artista: Heart, (Corazon), Inner Ear, (Oido
interno), Torso (Fig. 144), (Torso), entre otros. Unas piezas entre las que
también se encuentran diversas alusiones a las formas falicas, que L.
Bourgeois comienza a fabricar en torno a 1968, y que se muestran de forma
evidente en obras como Germinal, (Germinal), de 1967, Janus, de 1968, o
mas evidentemente en su obra titulada Colonnata, (Columnata), de 1968; una
obra escultorica en la que se mezclan estas referencias antropomorficas con
diferentes tipos de protuberancias realizadas dentro de esta dialéctica ya
mencionada, donde se mezclan los contrarios como lo blando y lo duro, como
en su obra Cummuls, (Cimulos), de 1969, donde amalgama estas nociones
citadas mediante una serie de prominencias bulbosas realizadas en marmol de
Carrara; un material que empleard con frecuencia en sus creaciones desde
entonces. Todas estas piezas referentes a diversos tipos de paisajes
antropomorficos seran ejecutadas progresivamente en este marmol italiano,
abandonando asi la artista su fabricacion en yeso, material con el que

comenzo a realizarlas.
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De este modo, Bourgeois creard todas estas series de objetos fragmentados
para tratar ese miedo y esa angustia ante la destruccion y la violencia, creando
estas series de objetos antropomorficos, unos trabajos que adquieren
connotaciones sexuales agresivas como puede observarse en su obra Fillete,
(Chiquilla), de 1968, realizada con este citado marmol, ademés de otras
piezas e instalaciones constituidas de forma aislada con fragmentos corporales
como brazos y piernas, manos y pies, o diversas creaciones conformadas
mediante agrupaciones de estos miembros. Se trata de diferentes series de
elementos dislocados y dispuestos entre ellos de forma enfrentada, unos
elementos dispares a los que recurre constantemente y que encontramos
dispersos en sus instalaciones. Asi, encontramos en multitud de instalaciones
ciertas partes de la anatomia humana como ojos, brazos, manos, piernas o
pies; una parte ésta de la anatomia con la que la artista se familizaria en su
juventud tras encargarse de realizar los dibujos de los cartones de las partes
desgastadas de los tapices para su posterior reparacion en el negocio familiar.
Unos trabajos y piezas que llegaran a tratar de adquirir en ocasiones el
tratamiento y la textura de la piel humana, mediante diversos recubrimientos

sintéticos o capas de latex para una semejanza mas fidedigna.

The Destruction of the Father, (La destruccion del Padre), de 1974, es una
construccion o escenario en el que el observador entra s6lo visualmente. Un
espacio oscuro que contiene numerosos fragmentos de cuerpos humanos,

falos protuberantes, formas carnosas, etc. y en el que la alusion a la muerte
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aparece representada por medio de las cajas; en concreto, de los diferentes
atatides, que, formando un dvalo aparecen dispuestos rodeando una especie de

mesa que descubrimos ser una camilla para transportar heridos o enfermos.

En 1978 realiza diferentes tipos de instalaciones y de performances como
Confrontation, (Confrontacion) y A Banquet/ A Fashion Show of Body Parts,
(Banquete/ Exhibicion de la Moda de Fragmentos corporales), unos trabajos
que fueron exhibidos en la Hamilton Gallery of Contemporain Art, y en los
que también muestra estos organos antropomorficos, recreando partes de la

anatomia humana como pechos dispuestos en doble hilera, etc.

Durante la década de los afios ochenta y noventa, su obra adquiere su maximo
reconocimiento, organizandole el Museum of Modern Art of New York una
gran exposicion ya en el ano 1982 y representando a los EEUU en la Bienal

de Venecia en los afios noventa.

Todas estas imdgenes de la fragilidad del cuerpo humano y de lo
fragmentado, serdn mostradas nuevamente a través de una serie de
producciones como Nature Study y Eyes, (Estudio del natural y Ojos), de
1984 y 1989 respectivamente, unas obras realizadas en bloques de marmol
rugoso de los cuales surgen diferentes partes del cuerpo perfectamente

pulidos. Esa contraposicion de la que se vale L. Bourgeois para poner de
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manifiesto la tension emocional que le persigue desde su nifiez, la vida-

muerte, dependencia-rechazo, amor-odio, entre otras emociones, opera a

modo de catarsis liberadora, en torno a la cual la artista logra superar la

angustia y el miedo.

La alusion al fragmento como viscera y
figura puede apreciarse muy claramente
en su obra Spiral Woman, (Mujer-
Espiral), de 1984. Se trata de una serie
de esculturas creadas por esta artista en
relacion al aspecto sexual del cuerpo
humano, creando una serie de formas
bulbosas  redondeadas en  clara
referencia al cuerpo femenino. Asi, a
través de estas esculturas, trata la
obsesion por el erotismo y por lo sexual
en unas producciones de formas
organicas delicadamente  pulidas,
incorporando la sensualidad de la

caricia del material a través de una

.

Fig 145. BOURGEOIS, Louise; Sin titulo, 1998.
(Tela roja y acero).

morfologia que dispone el material mediante agrupaciones voluptuosas

creadas para experimentarse a través del sentido del tacto.

318



3. La interiorizacion de la agresividad.

Las pulsiones violentas del amor y el sexo se encuentran también reflejadas
en obras como la expuesta en la Documenta de Kassel: Precious Liquids,
(Liquidos preciosos), de 1992, o Red Room, (Habitacion Roja), de 1994, obra
en la que reflexiona sobre la cama como lugar de intercambio y disolucion de
identidades sexuales. La destruccion propia de la muerte, como tema, es
abordado por la artista no ya como hecho organico sino como acto fisico
evidenciado de forma desgarrada e incluso brutal. Bourgeois desnuda sus
heridas ante el espectador, aflorando y evidenciando asi una serie de
mecanismos psiquicos que hasta ahora pertenecian al terreno de lo oculto,
como asi lo demuestra en esta instalacion mencionada, donde se adentra
ademds en la inquietud que provoca la angustia vital. En este aspecto, la
claustrofobia, las tensiones psicologicas o la necesidad de busqueda de escape
ante la desazon, son otras de las emociones que aborda en sus instalaciones y

dibujos.

A Saire. TS
Fig 146. BOURGEOIS, Louise; Cell (Arch of Hysteria), 1992-1993.
Centro Andaluz de Arte Contemporaneo. Junta de Andalucia.

319



3. La interiorizacion de la agresividad.

Como hemos podido estudiar, L. Bourgeois a través de estos juegos de
dualidades entre lo masculino-femenino, el dolor-placer, la sensualidad-
agresividad, etc., trabaja unas nociones como la fragmentacion, la mutilacion,
el miedo o la angustia ante la muerte. Unos conceptos de gran complejidad en
los que interviene la rigidez- fluidez de los estados emocionales, y que esta
artista materializa a través de una dialéctica entre lo blando y lo duro,
formalizada a través de todo tipo de materiales: tejidos, marmol, piedra,

madera, bronce o latex entre otros.

Fig 147. BOURGEOIS, Louise; Why Have You Run Fig 148. BOURGEOIS, Louise; Quilting, 1998.
So Far Away, 1999

En lo que respecta a estos temas mencionados como la fragmentacion y la
mutilacion, Bourgeois suele tratarlos en relacion al cuerpo de la mujer, puesto
que es ésta quien mas sufre la agresividad de la sociedad; sea mediante la
doble carga a la que se encuentra sometido este sujeto en este mundo
machista, sea a través de la mayor vulnerabilidad que presta la mujer frente a

estas desigualdades y miserias o frente a la violencia ejercida contra ellas en
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guerras y conflictos. Una serie de injusticias que denuncia en obras como su
serie de pinturas y esculturas titulada Femme-Maison, (Mujer-Casa), realizada
de 1945 a 1947, donde trabaja esta conflictiva relacion que la mujer tiene con
el hogar, pues siendo lugar de abrigo y simbolo de proteccion para la familia;
como en obras en las que trata el tema de la mujer —arafa, un insecto que le
sirve de metafora para definir a la madre por ser animal protector que teje
telas como en Spider, (Arana), de 1995, también puede serlo de sacrificio, de
injusticia y de renuncia para las mujeres, como demuestra a través de una
serie de analogias entre la figura humana y la arquitectura en muchos de sus
dibujos y obras como He Dissappeared into Complete Silence, (Desapareciod
en completo silencio), o Personages (Personajes), de formas antropomorficas.
Asi, la violencia de ejercida contra la mujer por la sociedad y por los
conflictos bélicos es mostrada por esta artista a través de una serie de
producciones como Mother and Child, (Madre e hijo), de 2001; obra ya
mencionada anteriormente en esta investigacion, y donde observamos atonitos
el cuerpo fragmentado y roto de una pequefia figurilla en tela rosada de una
mujer y de su nifo, que Bourgeois, consciente de su fragilidad, preserva a
través de una pequefia campana o urna de cristal. O como podemos observar
en Arched Figure (Fig. 149), (Figura arqueada), de 1999, donde recrea el
cuerpo mutilado de una mujer desnuda a la que le faltan los brazos; un cuerpo
sufriente de loneta rosa lleno de suturas formalizadas a través de la union de
diferentes fragmentos, un doloroso parcheado que nos transmite el
sufrimiento de un sujeto que grita convulso con la boca abierta como también

lo hace la cabeza fragmentada de su obra Regression (Fig. 150), (Regresion),
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de 2001, recordandonos el predominio expresivo de esta parte del rostro
otorgado antafio por Francis Bacon para expresar el dolor o la desesperacion

en sus agonicas pinturas.

Fig 149. BOURGEOIS, Louise; Arched Figure,
1999
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Fig 150. BOURGEOIS, Louise; Regression, 2001
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La obsesion de Georg Baselitz; pintor aleman nacido en Deutschbaselitz de
donde precisamente tomara su nombre, (Antigua Republica Democratica
Alemana), por transformar el orden compositivo tradicional del arte,le lleva
pronto a realizar una serie de producciones inscritas en las coordenadas de la

tradicién expresionista.

G. Baselitz pronto se aparta de toda retorica tradicional para establecer a
través de una cuidada ecuacidn entre figuracion y abstraccion una serie de
singulares postulados estéticos mediante los cuales se situara en el panorama
de la plastica contemporanea como una de sus figuras esenciales. Asi, para
articular esta simbiosis entre la figuracion y la abstraccion mencionada,

Baselitz emplea la nocion del fragmento, convirtiéndose éste en eje esencial
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de su obra artistica. Unas producciones, que, en el caso de este pintor y
escultor denuncian los problemas existenciales que ahogan al hombre

contemporaneo.

La obra de G. Baselitz expone asi toda la crisis contemporanea del mundo
desde una perspectiva bastante tragica, construyendo una serie de
producciones desde la mas absoluta negatividad. Una vision que comparte
con otros autores ya mencionados en nuestra investigacion tales como A.

Rainer, C. Boltanski o M. Abakanowicz.

G. Baselitz emplea asi el fragmento como maximo exponente de la
mutilacion, de esa tragedia que este artista quiere representar. Asi, el artista
incorpora el fragmento en sus producciones artisticas, unas secciones, en
ocasiones dispuestas por el pintor en el orden compositivo del cuadro de
manera innovadora, transformandolas y alterandolas mediante este
procedimiento de la inversion. De este modo, a través del empleo de la
fragmentacion y de la inversion Baselitz trata de eliminar cualquier asidero
retorico y de denunciar el convencionalismo perceptivo al que nos

encontramos habituados.

Una practica ésta, de la inversion y de la fragmentaciéon que podemos

contemplar en algunas de sus obras como 7wo women in Room, (Dos mujeres
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en una habitacion), de 1985, (Fig. 151), donde podemos observar nuevamente
esta obsesion suya por destruir el orden compositivo, a través de la
representacion de dos figuras femeninas dispuestas de un modo distinto al
habitual. Unos motivos que Baselitz articula mediante el empleo de unos
tonos desgarrados, de unos grises sombrios o de un color acido, como ese
empleo del naranja, plasmados con pinceladas desnudas en las que la huella,
el gesto o el rastro del pincel ponen de manifiesto las formas laceradas y

mutiladas de unos cuerpos en los que el dolor y el sufrimiento aparecen

representados con toda crudeza.

Fig 151. BASELITZ, Georg; Two women in room, Fig 152. BASELITZ, Georg; Pilow, 1987.
1985. (Oleo sobre lienzo). (Oleo sobre lienzo).

Una obra de grandes correspondencias y similitudes con la que realizaria

posteriormente titulada Pilow, (Almohada), de 1987, (Fig. 152), pues en ella
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Baselitz vuelve a representar los rostros de dos seres, en este caso un hombre
y una mujer, mostrandonos a través de unas pinceladas completamente
convulsas y desgarradoras toda la afliccion de estos individuos, toda la
crudeza de un mundo expuesto como si de una herida abierta y sangrante se
tratara, a fin de mostrarnos el dolor que aflige nuestra sociedad actual y

sacudir nuestras conciencias.

Fig 153. BASELITZ, Georg; Night with dog, 1982.
(Oleo sobre lienzo).

En la obra Nigth with Dog, (Noche con perro), de 1982, (Fig. 153), Baselitz
trata de romper con los tradicionalismos estéticos y burlarse de toda forma de
representacion acomodada y acostumbrada al empleo de elementos formales
manidos. De este modo, el pintor ataca una estética tradicional desde el
terreno de la negatividad, mediante la densidad de un trazo pictdrico “brutal”

despojado de todo convencionalismo. Asi, en esta obra mencionada, el motivo
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pintado; un hombre con un perro, es empleado por Baselitz para otorgar a la
figura representada un tratamiento del todo desgarrador en su ejecucion, en la
intensidad de sus pinceladas o en la mirada vacia con la que representa al
hombre. Una figura que invierte en el plano pictérico y que representa de
algin modo “fragmentada” en sus extremidades inferiores, rompiendo del
todo con la tradicion representativa pictorica, pues, segin ésta, las figuras
nunca fueron cortadas de este modo. Asimismo, los colores acidos y la
violencia de la ejecucion fomentan la dramatizacion implicita en dicha obra.
Un dramatismo que este artista fomenta en su obra del mismo afio Franz in
Bed, (Franz en la cama), (Fig. 154) al disponer de la figura humana
representada de este modo en el cuadro y al conferir ese sentido dramatico a
su representacion, algo que puede ser observado en el rostro de la figura
humana, cuya mirada resulta ausente o en la forma en la que este cuerpo

resulta atravesado a la altura de las piernas por una franja de color.

SN |
Fig 154. BASELITZ, Georg; Franz in Bed, 1982. (Oleo
sobre lienzo).
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Y es que G. Baselitz a través de este mecanismo de inversion en su pintura o
mediante este uso de la fragmentacion en sus imagenes pictoricas o en sus
esculturas mutiladas introduce una enorme tensidn en sus creaciones,
despojadas, como hemos comentado anteriormente, de tradicionalismos y
convencionalismos, lo que le aleja de sus maestros experimentales y confiere
un sentido dramdtico a todas sus representaciones; un drama vivido en
solitario y en didlogo consigo mismo. Asi, este artista trabajando desde la
negatividad confiere a sus producciones escultoricas esa practica de la
fragmentacion y de la incisién en unas obras que trabaja desde la furia mas
arrasadora, del mismo modo que ya lo hiciera por ejemplo Arnulf Rainer en
sus dibujos realizados sobre el gesto automatico o en los producidos con la
ayuda de su “filtro pictorico”, esa ingesta de drogas alucindgenas a las
confiesa haberse sometido en su juventud. Asi, tratando de romper toda
conexion hasta entonces mantenida con el pensamiento 16gico, G. Baselitz se
entrega a un expresionismo salvaje y bestial para adentrarse en su

representacion de la tragedia.

De este modo, Baselitz realizard una serie de creaciones en las que la
pincelada es resuelta por Georg Baselitz despojandola de cualquier sutileza,
ejerciendo siempre la misma y evitando cualquiera de sus infinitas variables.
Unas producciones en las que este artista deposita el color que sobre la
superficie del cuadro con toda furia y crudeza, a través de un cromatismo

restringido y sin matices, empleando s6lo aquellos tonos que resultan de
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“resolver” espacios o formas mediante la nerviosa huella de los dedos, del
pincel o, en el caso de la escultura, de una gubia, para potenciar el significado
de una determinada zona de representacion. Asi, G. Baselitz a través de esta
doble fragmentacion representada tanto en el terreno pictorico como en el
escultorico trata de provocar al espectador y sacudir su indiferencia, como si
pretendiera que se sintiese culpable por pertenecer a una sociedad y a una
cultura en la que el concepto producto de la estética burguesa ha estado
ocultando y maquillando la verdadera tragedia del hombre: encontrarse
inmerso en un mundo desgarrado y atroz. Una vision esta de G. Baselitz que

. , e o 121
Antoni Mari describira “* como:

Un mundo proximo al paroxismo: los temas de sus cuadros, y la
técnica que utiliza para su representacion, son consecuencia de la
intensidad del aguijon con el que la realidad parece herirle. El
dolor, la desesperanza, la rabia y la impotencia no son
unicamente los temas de los cuadros, también hay dolor y
desesperanza en ese trazo nervioso y compulsivo, en esos colores
sucios por el rojo sangriento; como también hay rabia y violencia
en el orden compositivo y en la distribucion de las formas, en la

configuracion de las figuras y en la impaciencia de la pincelada.

12l Mari, Antoni; El dolor como via de conocimiento. Georg Baselitz. Catalogo de la

Exposicion organizada por Fundacion Caja de Pensiones. 22 de febrero-22 de abril 1990.
Barcelona, Centre Cultural de la Fundaci6é Caixa de Pensions, 17 de mayo-15 de julio 1990.
Madrid. Pag 17.
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Una ternura agdnica, como el dolor de un nifio maltratado, que se

desliza por esta vision apocaliptica de la existencia humana. [...]

De este modo, Baselitz desarrolla de un modo impulsivo y fiero la ejecucion
de toda una serie de producciones, evitando a través de este empleo del
fragmento y de la pincelada nerviosa, toda tentacién de control reglado sobre
estas representaciones. Una postura deliberada que convertira en estrategia en
su propia produccion. Sin embargo, esta subjetividad caracteristica en la
ejecucion de sus obras impide todo distanciamiento como observador de los
motivos representados. Asi, Baselitz descubre la necesidad de trastocar toda
idea de orden compositivo y espacial de la obra artistica, como asi se observa
en algunas pinturas realizadas en la primera mitad de la década de los afos
sesenta como Los Héros, con una mayor simplificacion respecto a obras como

Sexo con Bolas, de 1962.

A través de esa simplificacion, Baselitz le confiere un papel determinante al
plano pictdérico puro, sirviéndose de cualquier recurso para reclamar la
suficiencia del plano pictérico como argumento expresivo. Un protagonismo
que otorgard al cuadro mediante la densidad de materia pictorica, o a través
de la ausencia total de jerarquia en las pinceladas realizadas por el artista.
Unas ejecuciones realizadas, muchas veces, con la huella de los dedos y que

contribuirdn a percibir una superficie pastosa uniforme en la que todo sucede
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como por obra de un violento accidente. De este modo, G. Baselitz persigue
asi esta sensacion de caos y dramatismo que acentia a través de esta practica

de la fragmentacion.

Esta fragmentacion que Baselitz
fomenta a lo largo de toda su
trayectoria artistica le sirve al artista
para reflejar toda la angustia de un
mundo dominado por la violencia y
por la muerte. Asi, el fragmento
pictorico se convierte en el eje de su
obra, en unas  producciones
caracterizadas por la destruccion
deliberada de la unidad, pues todo lo
representado estd mediatizado a esta

fragmentacion angustiosa y extraia.

Sus cuadros recogen de este modo o
Fig 155. BASELITZ, Georg; G.-Head, 1987. (Haya

toda una serie de acumulaciones Pintadacondleoazul).

extrafias y confusas en las que diferentes motivos aparecen representados de
forma forzada, casi inconexa mediante acumulaciones de fragmentos
caracterizados por su representacion violenta y brutal. Una ejecucion
deliberadamente descuidada que Baselitz ejercita a través de esta aterradora

practica de lo fragmentado en la representacion de la figura humana. De este
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modo, el artista recrea esa angustia del hombre, agudizando, si cabe aun mas
esas sensaciones mediante la alteracion de las tradicionales coordenadas de
ubicacion de esa figura en el espacio pictdrico, a través de un proceso de
inversion al que el artista somete a cualquier motivo. La relevancia que llegan
a adquirir dichos fragmentos representados y su intencidon de romper la nocion
de escala pictorica de acuerdo con el tamafo del soporte y sin necesidad de
hacer alusion al espacio que rodea estos motivos sirve de ejemplo para
comprender hasta que punto Baselitz se interesa por ese plano pictdrico. Asi,
la pintura, mediante ese caos en el recorrido de sus pinceladas, en el
entrecruzamiento anarquico y desjerarquizado de sus pulsiones, contribuye de
forma explicita a la saturacion visual de sensaciones y percepciones

inquietantes.

Fig. 156. BASELITZ, Georg; Sin titulo,
1982. (Haya).
Respecto a la articulacion cromatica de las obras, hemos de decir que G.

Baselitz no se ocupa propiamente de este aspecto salvo para emplearlo como
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un recurso visual de impacto que anula la distancia entre el espectador y la
obra, de manera que se refuerza la sensacion de la tension violenta afectando
de un modo directo al espectador como si hubiera “ejecutado” ese drama. Un
drama sin tema evidente que el artista trabaja como resultado de una
estrategia que incorporada a su quehacer artistico y que podemos observar en
obras como Héros o sobre todo, la serie de pinturas Fraktur donde la
conjuncion de figuras verticales, perros o la vegetacion verde, podriamos

decir que es el resultado de sumar fragmentos de otras pinturas.

Unas producciones que mediante este impacto visual logrado a través del uso
de un gesto crudo y desgarrador forzado al maximo en una compleja mezcla
de sensaciones, nos ofrecen obras como La Pastorale, un ejemplo claro y
evidente de como a través de esta estrategia de fragmentos “forzados”
mediante una articulacion puramente pictérica, G. Baselitz incrementa este

efecto de sorpresa y choque brutal comentado.

La obra de G. Baselitz nos instala en una atmodsfera de angustia vital, nos
enfrenta a esa crisis contemporanea comentada anteriormente que aflige al
hombre moderno. Un conflicto muy propio del espiritu aleman con sus
obsesiones que el pintor nos muestra a través de una serie de expresiones

pictéricas dramdticas e impactantes.
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En relacién a las formas invertidas, la estrategia empleada por G. Baselitz es
la destruccion deliberada de los equilibrios del cuadro. Una practica, que
emplea en su obra E/ bosque boca arriba, de 1969, produciendo un

extrafiamiento que altera toda nuestra percepcion visual.

Una estrategia esta, que llega aqui a su cenit, porque basta con darle la vuelta
al cuadro para que observemos que se trata de una composicion equilibrada,
donde la nocidn de escala esta presente al igual que la valoracion cromadtica o
el claroscuro. Esta representacion fragmentaria de imagenes persigue un
mayor alejamiento de lo representado, una imagen mas abstracta y una mayor
autonomia del plano pictorico que se convierte, de este modo, en objetivo

prioritario de su pintura.

Una practica, ésta, de la fragmentacion que complica, haciendo mas dificil la
lectura del cuadro en el plano pictérico a través de ese aparente desorden y en
la que el motivo ha perdido “casi” todo el protagonismo, a pesar de
encontrarse presente en la obra de forma disgregada. Este es el caso de
Aguila, de 1972, donde el motivo del pajaro aparece invertido, y donde el
artista parece empefiado en presentar el motivo del aguila como resultado del
“revuelo” cromatico que genera la accion de pintar y no al revés. Un hecho
que también se observa en su obra Desescombradora, de 1978, donde la

mujer aparece sepultada por diferentes masas de color, recorrida por las
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mismas pinceladas que el resto de la superficie pictorica y “enterrada”
totalmente, produciéndose nuevamente esa subordinacién a esta estrategia

pictorica deconstructiva.

pec. D, o
Fig 157. BASELITZ, Georg; Pastoral (the
day), 1986.

En su obra Pastoral (The Day) (Fig. 157), de 1986, por ejemplo, encontramos
esta estrategia deconstructiva manifestada a través de la representacion de una
enorme cabeza invertida ocupando casi toda la mitad izquierda del cuadro que
incluso permanece incompleta en su borde derecho debido a sus grandes
dimensiones; una estrategia ésta, que subraya si cabe alin mas su caricter
fragmentario. Baselitz ademas trabaja este concepto en esta obra a través de la
introduccion de una figura femenina cuyos muslos son visiblemente cortados
por la mitad y mediante la representacion de la cabeza de un aguila
compositivamente situada como un foco de atencion entre ambas figuras,
debido a la intensidad pictdrica con la que el artista aleman representa su pico

y su 0jo.
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(5 "»1[ _ e
Fig 158. BASELITZ, Georg; Pastoral (The
night), 1986.

Respecto a su otra version de la Pastoral (The Night) (Fig. 158), realizada en
el mismo afio, 1986, Baselitz vuelve nuevamente a emplear esta
fragmentacion de la figura humana femenina fragmentada que otorgaba este
sentido de verticalidad compositiva, un hecho ademas, acentuado debido a la
masa pictérica oscura situada en la parte izquierda del cuadro. De esta forma,
Baselitz concibe estas dos creaciones pictoricas mediante estas sumas de
fragmentos articulados e invertidos mediante estas pinceladas convulsas y

ejecutadas en base a esta concepcion abstracta de la pintura.

En su cuadro titulado Coro de Briicke (Fig. 159), nuevamente hallamos la
composicion dividida en dos mitades, y del mismo modo que las dos obras
analizadas anteriormente, hallamos un predominio de una zona luminica y

brillante, frente a otra zona mas oscura y neutra. Asi, encontramos en esta
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zona preponderante un fragmento de figura realizado mediante su estrategia
de inversién, un segmento de figura cortado en base a esta practica ya
realizada en sus dos Pastoral ya analizadas. De este modo, la composicion
consta de tres figuras invertidas que tienen el caracter de fragmentos
agregados, mas un fragmento de una cabeza realizada con tonos mas oscuros.
Unas masas de color dispuestas mediante pinceladas que se yuxtaponen sobre
una base cromatica que el pintor hace intervenir desde el fondo del cuadro, y
que, conjuntamente obtienen una inquietante vibracion en la que todo puede

suceder tanto en la superficie del cuadro como en la estructura ya analizada de

las formas representadas.
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Respecto a este juego de vibraciones
obtenido en la superficie pictérica de las
obras de este artista, seria sumamente
interesante poder acceder a los cimientos
de estos cuadros y observar las figuras y
los fragmentos que ha ocultado y ha
sepultado tras sus pinceladas en obras
como las pertenecientes a las series The
Orange Eaters (Fig.160) o My Father
Looks Out the Window (Fig. 161). Unas

F::l;;) BASELITZ, Georg The 0rang.e‘Eaters obras, éstas, caracterizadas por su
e simplicidad y su caracter fragmentario,
que transgreden y niegan aquellos valores consustanciales a la pintura
tradicional. Todo ello, es conseguido mediante el empleo de un cromatismo
acido, sin duda identificable con el caracteristico del cartel publicitario, y que
Baseliz emplea utilizando todo su poder transgresor a través de un trazo
deliberadamente enmarafiado y desprovisto de toda sutileza representativa.
Una representacion cruda y primaria con la que G. Baselitz nos enfrenta a la
realidad humana. Asi, el fragmento invertido se aduefa de la composicién
debido a la importancia que adquieren los contornos que se establecen con los
distintos campos cromaticos, y funcionando de este modo, como una

construccion puramente ornamental, pues pareciera que poco o nada importa

al autor el motivo a representar.
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SN R D i L S

Fig 161. BASELITZ, Georg; My Father look out of the
window IV, 1981.
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Conclusiones

Como comentamos en la Introduccidon de esta Tesis Doctoral, esta
investigacion no pretendia ser un analisis exclusivamente realizado desde el
punto de vista de la Filosofia, pero a través de los conceptos filosoficos
estudiados pretendiamos demostrar como estas corrientes de pensamiento de
los grandes pensadores modernos son asimiladas e interiorizadas por los
artistas actuales, para lo cual, se analizan en profundidad diversas obras de
algunos artistas representativos que trabajan con las nociones tratadas en
nuestra investigacion. Un trabajo, el de la presente investigacion, que hemos
estructurado en dos grandes bloques o partes. De este modo, en la primera
parte llevabamos a cabo un exhaustivo estudio sobre las obras y las
reflexiones fundamentales que estos pensadores y filésofos han elaborado en
sus diversos trabajos sobre todos los conceptos tratados en nuestra
investigacion y presentes en numerosas obras de arte contemporaneo;
conceptos tales como: la huella, el fragmento, el tiempo, lo contingente y lo
efimero, la memoria, la conciencia de muerte o la nociéon de angustia, entre

otras muchas estudiadas.
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En la segunda parte hemos estudiado la obra de diferentes artistas de gran
importancia y relevancia internacional tales como Alberto Giacometti, Arnulf
Rainer, Christian Boltanski, Magdalena Abakanowicz, Louise Bourgeois,

Georg Baselitz.

Lo primero que queda patente es que nos encontramos ante un fenomeno que
nada tiene que ver con otras etapas de la historia como algunos creyeron ver
al referirse a la querella entre antiguo y moderno suscitada en el siglo XVII.
Que no se cumple el pensamiento hegeliano, segin el cual, la Historia
Universal, a pesar de todo, respondia a una légica y no es por tanto ni lineal ni

puramente sucesiva como ya argumentaron otros pensadores.

Que se ha producido la ruptura de una estructura de pensamiento que se
asentaba desde la antigiiedad en creencias firmes sobre conceptos como la
trascendencia, la inmortalidad, la eternidad, el destino o la conciencia
humana, con el consiguiente derrumbe ideoldgico, ha sepultado toda
referencia cultural, modificando radicalmente nuestra vision del mundo y el
antiguo papel que en ¢l solia desempefiaba el individuo. Este declive
ideoldgico mencionado, es, entre otros factores impulsado, como deciamos,
por esta quiebra de la religion judeocristiana, esta llamada “muerte de Dios”
por los teoricos y los tedlogos, que obliga al hombre a enfrentarse “desnudo”

con esa conciencia de su propia finitud, esta conciencia de saberse mortal y de
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enfrentarse a la plena caducidad del ‘Ser’, como consecuencia desde este
proceso. Todo ello, genera la angustia a la que nos referimos en nuestra
investigacion y este rechazo a la muerte por parte del individuo; un individuo
atrapado en la desesperada situacion que comprende el binomio angustia-
huida, o la “caida”, como Martin Heidegger llamaria a este intento de evadir
la desesperacion de la angustia. Por consiguiente, el artista contemporaneo
trabajard en torno a esta problematica, tratando de reflejar este binomio
mencionado en sus producciones artisticas, un hecho éste, que expresara
mediante la representacion en ocasiones por la via de la angustia, en

ocasiones por la via de la ironia.

La desaparicion de todos estos sistemas de creencias mencionados tanto
religiosos como ideoldgicos han trasladado al hombre contemporaneo
occidental al desencanto y a una desconfianza que anula cualquier atisbo de
optimismo. El hombre se encuentra, por tanto, solo y abandonado a su suerte,
“sin idolo ni tabu”, y esa crisis de la religion se transforma en la religion de la
crisis. Una atmdsfera de escepticismo que rodea al hombre moderno, y que le
impide tener fe en un futuro mejor, originando esta gran crisis en el mundo
occidental. La nada y la muerte se van apoderando de un mundo moderno
desintegrado, que ya arrastra de antafio un grave e importante sentimiento de
fracaso y de culpa como consecuencia de los grandes conflictos bélicos de

comienzos y mediados del siglo XX.
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La constataciéon de una nueva percepcion del tiempo y el nuevo papel
otorgado por la modernidad al hombre respecto a esta dimension influyen
significativamente en todas estas transformaciones ideologicas y en este
cambio de perspectiva mencionado, pues ese tiempo frenético nos hace
percibir la aceleracion de la H* como sindénimo de la “caida” mencionada.
Este proceso de cambio continuo es la expresion de lo efimero y de lo
imperfecto, la caducidad. El tiempo adquiere asi una gran importancia,
convirtiéndose en un valor en si mismo en las sociedades modernas. Lo
urgente, lo nuevo, lo efimero como valor en si desembocan en este elogio del
instante constante. Asimismo queda demostraado que el concepto de
perdurabilidad de la obra de arte desaparece. Lo duradero ya deja de ser una
categoria y la obsesion por transcender en el tiempo se sustituye por
sentimientos mucho mas banales, acordes con la sociedad de nuestros dias
que nos ha tocado vivir, y que, paraddjicamente, tiene que ver mucho més con
patrones prestados de otros ambitos como la moda, la publicidad o el
marketing, entre otros campos, o a cuestiones como la “eficacia de la

imagen”.

La interiorizacion por el arte de la nueva importancia otorgada a este
concepto de lo transitorio obliga a una reflexion profunda sobre el caracter
efimero de todas las cosas, incluida nuestra propia existencia, pero esta
percepcion limitada de la vida también supone la introspeccion y el analisis

de una sociedad como la occidental que, de pronto, se enfrenta con la idea de
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la muerte y esa percepcion descarnada del sentimiento de finitud, que, por si
solo rechaza la idea de un arte gozoso y placentero, en el sentido estético
tradicional. Su lugar es ocupado, en todo caso, por un hedonismo estético que,
a modo de analgésico, opera en este conflicto de ruptura con lo establecido y
asimilado por la cultura. Asi, desde este sentimiento de angustia creadora, se
proyecta la preocupaciéon por descubrir y evidenciar nuevas sefias de
identidad que reflejen esa atmdsfera. Un sentimiento, que, como decimos, es
comun a las producciones analizadas en esta investigacion, a través de los

distintos creadores de la segunda parte de nuestra investigacion.

La constatacion, asimismo, del “vacio” que se ha infiltrado dentro del
territorio artistico y en diferentes producciones, se pone de manifiesto y se
hace evidente en una serie de reflexiones de caracter metafisico que atormenta
a algunos artistas y que les hara reflexionar y trabajar sobre nociones como la
“catastrofe”. Este concepto impregnard asi toda una serie de nuevas
creaciones de nuestros dias, que los artistas contemporaneos elaboraran desde
esa negatividad derivada del fracaso intelectual e ideologico, y producto del
desencanto frente a la injusticia representada por el enorme poder econdémico
detentado por los grandes lobbies, etc. Pero serd en la aceptacion de esas
reglas del juego donde se pondra en evidencia otra de las contradicciones del
arte de nuestro tiempo, de este arte contemporaneo, pues estas producciones
son asimismo reabsorbidas por el sistema de forma natural. Asi, desde la

ambigiiedad del compromiso estético se generara una corriente ecléptica y es
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Conclusiones

ahi, cuando se amortigua su capacidad critica y cuando el sistema le despoja
de sus armas, le asimila automaticamente por muy exageradas o extravagantes

que puedan ser sus propuestas.

Por tultimo, sefialar, la evidencia de un compromiso compartido por todos
ellos en el sentido de llevar a cabo una obra en la que se canalizan y

materializan las reflexiones filos6ficas mencionadas.
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