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4 MONOS, 8 ERIZOS Y UNA CORONA DE ESPINAS 

Peio Izcue Basail 

 

 

 

 

Fermín Diez de Ulzurrun lo sabe bien. El arte del ingeniero, al que consagra no la mejor, pero quizás sí la mayor 

parte de su tiempo, es una compleja actividad: hay que manejar al hombre, inspeccionar la materia, toparse con 

problemas imprevistos, en los cuales la técnica, la economía, las leyes civiles y las leyes naturales introducen 

exigencias que contradicen las soluciones satisfactorias. Ese género de razonamiento sobre sistemas complejos no se 

presta a tomar forma general. No existen fórmulas para casos tan particulares, nada se hace sobre seguro, e incluso 

los tanteos no son aquí otra cosa que tiempos perdidos si no los orienta un sentido muy sutil. A los ojos de un 

observador que sepa ignorar las apariencias, esta actividad, esas dudas meditadas, esa espera en la tensión, esos 

hallazgos, son bastante comparables a los momentos interiores de un artista. Pero hay pocos ingenieros, me temo, 

que sospechen estar tan próximos a los artistas, como lo está Fermín Diez de Ulzurrun. 

 

Estas palabras, en las que me permito sustituir “Lucien Fabre” por “Fermín Diez de Ulzurrun” y “poeta” por 

“artista”, son en realidad obra de Paul Valery1. Lucien Fabre, ingeniero, hombre de negocios y poeta era un gran 

amigo suyo, al que dedicó estas líneas. Al igual que él, Fermín dedica la mayor parte de su tiempo a la labor de 

ingeniero, de director de fábrica. Pero lejos del hombre unidimensional, de ese ingeniero irracionalmente racional 

que huye de la poesía, Fermín se sumerge en ella tras las horas en la fábrica. Pero no lo hace estableciendo una 

línea divisoria, una frontera entre ambas disciplinas. Porque el arte de Fermín tiene su punto de partida en la propia 

fábrica, en el acero, en los fríos planos a los que otorga una calidez en forma de arte crítico, en los que trata de 

vislumbrar un mundo un poco menos alienado que este donde todos nos sentimos cada vez más unos extraños de 

nosotros mismos.  

 

Así lo hace sobre todo en su obra escultórica, sobre la que tengo la suerte de escribir estas líneas, por ser mis 

preferidas de su extenso trabajo artístico. Y entre ellas, seleccionaré tres que comparten un mismo fondo, un 

mismo juego entre lo formal, lo poético y lo político. Esas tres obras compuestas por 4 monos (1 dorado y 3 

blancos), 8 erizos antitanque y una corona formada por 100 metros de alambre de espino. 

                                                           
1 Valery, Paul. “Teoría poética y estética”. La Balsa de la Medusa 2009 
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Todas estas obras tienen una innegable potencia formal. Son bellas y equilibradas. Pero la escultura, y en general el 

arte visual, tiene la desgracia que eso no le es ya suficiente. La obra que es puramente formal es muda, espera que 

el espectador hable por ella. La obra figurativa lo narra (casi) todo, deja al espectador mudo. Si por estas latitudes 

todo escultor tiene siempre en sus sueños o en sus pesadillas la sombra de Jorge Oteiza, para él ese duelo entre 

mutismos es la gran encrucijada que debía superar la escultura. Él, con su insoportable vanidad, había llegado a la 

conclusión, había salido victorioso. Con él la escultura vasca había llegado a su segunda plenitud 4.000 años 

después del Crómlech vasco, donde el silencio geométrico y racional alcanza la nada, “una Nada que es Todo”, “un 

Absoluto”, una solución espiritual de la existencia2.  

 

Pero en esta época en la que las imágenes fabricadas por el hombre nos inundan hasta dejarnos ciegos, parece claro 

que la estrategia de mutismo no funciona ya más. Las bellas formas abstractas han sido convertidas en mera 

decoración, e inundan los halls de las cadenas de hoteles o las salas donde se celebran siniestros consejos de 

administración o de ministros. Ante ello el arte posmoderno propuso, tal vez desesperadamente en su ansía por 

sobrevivir como género, un camino intermedio. Ese que retoma lo poético, donde la obra habla un poco más que 

lo que pedía Oteiza y el espectador sigue teniendo que poner de su parte. Ese es el campo de juego en el que opera 

la escultura de Fermín. El dialogo poético entre forma y contenido, como un péndulo oscilante como certeramente 

lo expresó el propio Valery, tiene lugar en sus esculturas.  

 

Los erizos antitanques nos remiten a la guerra, meten de hecho la guerra en la galería y el museo. Aunque como la 

única referencia que tenemos de la guerra proviene ya de la imaginería de Hollywood no sabemos si estamos ante 

una pequeña broma, o ante la gran broma final, esa guerra real que más de uno está profetizando. Pero los erizos 

están construidos además desde la visión ingenieril, donde Fermín se sitúa en la posición esta vez sí, aunque de 

manera provocativa, del ingeniero cuyo único objetivo es la eficiencia. Por eso están construidos con piezas 

intercambiables: 3 perfiles “L” de 120mm cortados a 1500 mm de longitud, 3 taladros de Diámetro 26 mm, 3 

tornillos hexagonales de M24, tres arandelas y tres tuercas de M24. Una mente diseña y favorece la fragmentación 

del trabajo, de forma que el soldado no tiene que pensar, solo tiene que montar un sencillo kit y seguir a lo suyo, 

que es asesinar o ser asesinado. 

 

Los 4 monos están fabricados como si fuesen los prototipos, la preserie de una industrialización a gran escala: 

diseño 3D, mecanizado en CAD-CAM, fabricación de modelo en poliestireno expandido, fabricación del molde de 

silicona, obtención de los modelos en cera, fundición utilizando el proceso de la cera perdida, pulido y pintado. El 

                                                           
2 Oteiza, Jorge. “Quousque Tandem…!”. Editorial Pamiela 2009 
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proceso de fabricación importa, pero no lo es menos el resultado final, esos 4 monos, uno dorado y tres blancos 

que remiten a multitud de significados: a las jerarquías tribales, a ese ingeniero que no es más que un mono, a ese 

obrero que también es solo un mono…a toda esa barbarie que se oculta tras el racional progreso, al conductor de 

esa locomotora que lejos de aplicar el freno de emergencia solo se preocupa de la velocidad y la aceleración pero 

nunca del sentido de la marcha. 

 

La corona de espinas son en realidad 100 metros de alambre de espino comprado en una gran superficie. Otra vez 

la industrialización y el progreso gobernando al hombre y no al revés. Y esa potente combinación de imágenes 

entre el drama cristiano y el de la propiedad privada que debe defenderse con violencia. 

 

Por todas esas razones es el arte de Fermín político, porque cuestiona toda una serie de valores que se dan por 

sentados y que apenas se discuten. La duda que nos queda es si en esa tensión entre lo que dice la obra y lo que 

dice el espectador hay ya, en el arte visual del siglo XXI, algún espacio posible. Si existe algún intersticio entre lo 

formal y el eslogan, en el que una obra pueda hacer pensar al espectador sin convertirse en decoración o 

espectáculo (traicionando su propia esencia) o sin convertirse en un slogan político (algo que ya no será arte sino 

propaganda política)3. De si ese cuestionamiento a través del arte visual, tal y como lo conocemos, es capaz de 

quebrar alguna de las verdades establecidas por el sistema. 

 

Esos intersticios, esos caminos poéticos de la imagen huérfana de texto parecen cada vez más estrechos, aunque 

vivamos un auge de museos, bienales y artistas estrella. Esa enfermedad que padece el arte contemporáneo es cada 

vez más evidente. Aunque seguramente ocurre lo mismo que cuentan muchos familiares de enfermos terminales: 

que estos suelen sufrir una mejoría justo antes de su muerte. La mayor parte de las veces esto se debe a la morfina. 

                                                           
3 Entiéndase esta expresión no como algo peyorativo sino como una distinción de categorías. Las imágenes en la política, el slogan, el tweet, el 

titular son más necesarios que nunca en la batalla cultural. Así se demostró, por poner un ejemplo, en los sucesos del 1 de octubre en 

Cataluña, donde unas imágenes, sin la necesidad de discurso, sin la necesidad de texto consiguieron ganar el relato de los hechos para la 

causa de la democracia. Pero esas imágenes son periodismo, son activismo, pero no son poesía. Porque la poesía huye de significados 

unívocos, es indecisa, huye del slogan. Para lo bueno y para lo malo.  
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4 TXIMU, 8 TRIKU ETA ARANTZA-KOROA BAT 

Peio Izcue Basail 

 

 

Fermin Diez de Ulzurrunek ongi daki. Ingeniariaren artea, duen denboraren zati onena ez baina agian 

garrantzitsuena eskaintzen diona, iharduera konplexua da: pertsonak kudeatu behar dira, materialak ikuskatu eta 

aurreikusi gabeko arazoekin topatu non teknikak, ekonomiak, lege zibilak eta lege naturalak konponbideei kontra 

jartzen zaizkien. Sistema konplexuei buruzko arrazonamendu-genero horrek ez du forma orokorra hartzeko 

joerarik. Ez da halako kasu berezietarako formularik, ezer ez da ziurra, eta saiakerak ere ez dira alperrik galdutako 

denbora besterik baldin eta ez badira oso zentzu sotil batez gidatuak. Itxurez haratago begiratzen dakien 

ikuslearentzat, iharduera horrek, hausnartutako zalantza horiek, tentsio-egoeran itxarote horrek, aurkikuntza horiek, 

oso alderagarriak dira artista baten barne-uneekiko. Baina ingeniari gutxi dira, tamalez, artistengandik Fermin Diez 

de Ulzurrun bezain gertu sentitzen direnak. 

 

Hitz horiek, non “Lucien Fabre” idatzi ordez “Fermin Diez de Ulzurrun” jarri dudan eta non “poeta” ordez 

“artista” aukeratu dudan, izatez Paul Valeryrenak dira4.  

 

Lucien Fabre, ingeniaria, enpresa-gizona eta poeta, idazlearen lagun mina zen eta hari eskaini zizkion lerro horiek. 

Hura bezala, Ferminek gehienetan ingeniari lanean dihardu, lantegiko zuzendari zereginetan. Baina gizon 

dimentsiobakarra izatetik urrun, poesiari ihes egiten dion ingeniaria irrazionalki arrazionala izatetik urrun, Fermin 

poesian murgiltzen da lantegiko orduak amaitzean. Baina ez du etenik ez mugarik markatzen bi diziplinen artean. 

Izan ere, Ferminen arteak jatorria lantegian bertan du; altzairuan, arte kritikoaren epeltasunez bustitzea lortzen duen 

plano hotzetan, non gure buruarekiko geroz eta arrotzago sentitzen garen mundu hau bezain alienatua ez dagoen 

bat ikuskatzen saiatzen den.  

 

Hala egiten du, batez ere, lerro hauen ardatzean jartzeko zori ona izan dudan eskultura-lanean. Zori ona diot, izan 

ere, Ferminen lan artistiko zabaletik gogokoena baitut eskultura. Eta guztien artean funts bera duten hiru hautatuko 

ditut; hiruek plano formalaren, poetikoaren eta politikoaren arteko joko bera dute. Hiru lan horiek 4 tximu (1 

urrezkoa eta 3 zuri), tankeen kontrako 8 triku eta 100 metro txarrantxaz egindako arantza-koroa bat dira.    

 

                                                           
4 Valery, Paul. “Teoría poética y estética”. La Balsa de la Medusa 2009 
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Hiru lan horiek uka ezinezko indar formala dute. Ederrak eta orekatuak dira. Baina tamalez, egun hori ez da 

nahikoa eskulturarentzat, eta, orokorrean, arte bisual ororentzat. Formala besterik ez den lana mutua da, ikusleak 

haren izenean hitz egitea espero du. Lan figuratiboak berriz, (ia) dena kontatzen du eta ikuslea mutu uzten du. 

Latitude hauetan, eskulturagile ororen ametsetan edo amesgaiztoetan Jorge Oteizaren itzala agertzen da, eta haren 

iritziz, eskulturak gainditu beharreko bidarte nagusia zen mututasunarena. Oteizak, harrokeria itzelaz, 

konponbidera iritsi zela zioen, irabazle irten zela. Harekin euskal eskulturagintza perfekziora iritsi zen euskal 

Cromlechetik 4.000 urte geroago, non isiltasun geometriko eta arrazionala hutsera iritsi den, “Guztia den Hutsune 

bat”, “Absolutu bat”, izatearen konponbide espirituala5.  

 

Baina gizakiak sortutako irudiek itsutzeraino inguratzen gaituzten garai honetan, badirudi garbi dagoela 

mututasunaren estrategiak ere ez duela balio. Forma abstraktu ederrak apaindura huts bihurtu dira, eta hotel-kateen 

sarrerak edo administrazio- edo ministro-kontseilu ilunak egiten diren aretoetan nagusitzen dira. Horren aurrean, 

arte postmodernoak, agian genero gisa bizirauteko ahalegin desesperatu batean, erdibideko irtenbide bat proposatu 

zuen. Plano poetikoari eusten diona, non artelanak Oteizak eskatzen zuena baino gehixeago hitz egiten duen eta 

ikusleak bere aldetik ere zerbait jarri behar duen. Hori da Ferminen eskulturaren eremua. Formaren eta edukiaren 

arteko elkarrizketa poetikoa ageri da bere eskulturetan, pendulu kulunkari baten moduan, Valery berak zehatz 

adierazi zuen gisa. 

 

Tankeen kontrako trikuek gerrara garamatzate, hain zuzen ere, gerra galeria eta museo barrura sartzen dute. Hala 

ere, gaur egun gerrari buruz dugun erreferentzia bakarra Hollywoodeko iruditegiak eskaintzen diguna denez, ez 

dakigu txantxa txiki baten edo azken txantxa handiaren aurrean, hainbatek profetizatzen duten benetako gerra 

horren aurrean, gauden. Baina trikuak ingeniari ikuspegitik eraikiak daude. Fermin, oraingoan, probokatzeko 

asmoz bada ere, ingeniari eraginkorraren lekuan jartzen da. Horregatik, trikuak pieza aldagarriekin eginak daude: 

1500 mm-ko luzeran ebakitako 120mm-ko 3 “L” profil, 26 mm-ko diametroko 3 taladro, M24-ko 3 torloiu 

hexagonal, M24-ko 3 zirrindola eta 3 azkoin. Buru adimentsu batek diseinua egin eta lanaren zatiketa errazten du, 

soldaduak, pentsatu beharrik gabe, kit erraz bat montatu eta bere zereginean, erailtzean edo eraila izatean, jarrai 

dezan.  

4 tximuek prototipoak dirudite, eskala handiko industrializazio baten aurreseriea balira bezala eginak daude: 3D 

diseinua, CAD-CAM mekanizazioa, poliestireno hedatuzko ereduaren fabrikazioa, silikonazko moldearen 

fabrikazioa, argizarizko eredua ateratzea, argizari galduaren teknika erabiliz galdatzea, leuntzea eta margotzea. 

Fabrikazio prozesuak badu garrantzia, baina ez azken emaitzak baino gehiago; 4 tximu horiek, bat urrezkoa eta hiru 

zuri, hainbat esanahi barreiatzen dituzte: tribu-barneko hierarkiak; tximu bat besterik ez den ingeniari hori; beste 

tximu bat den langile hura; garapen arrazionalaren atzean ezkutatzen den ankerkeria hori guztia; garapenaren 

                                                           
5 Oteiza, Jorge. “Quousque Tandem…!”. Pamiela Argitaletxea 2009 
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lokomotorraren gidaria, emergentziazko galka sakatzeko asmorik gabe abiaduraz eta azelerazioaz soilik arduratzen 

dena, baina inoiz ez norabideaz. 

 

Arantza-koroa, izatez, azalera handiko denda batean erosita 100 metro txarrantxa dira. Beste behin, industrializazioa 

eta garapena gizakia gobernatzen eta ez alderantziz. Baita ere kristautasunaren drama, alde batetik, eta indarkeriaz 

babestu beharra dagoen jabetza pribatua, beste aldetik, islatzen duten irudien alderatze indartsua. 

 

Arrazoi horien guztiengatik, Ferminen artea politikoa da onartutzat ematen diren eta ia eztabaidatzen ez diren balio 

sorta bat zalantzan jartzen duelako. Geratzen zaigun zalantza bakarra zera da: artelanak dioenaren eta ikusleak 

gehitzen duenaren artean, XXI. mendeko arte bisualean, espazio posiblerik geratzen ote den. Plano formalaren eta 

esloganaren artean zirrikiturik geratzen ote den non artelanak ikusleari gogoeta eragin diezaiokeen, apaingarri edo 

ikuskizun bilakatu gabe (bere funtsezko izaerari uko egingo bailioke) edo eslogan politiko batean bihurtu gabe (artea 

izateari utzi eta propaganda politiko soila izango bailitzateke)6. Ezagutzen dugun arte bisualaren bidez proposatutako 

galdeketa horretatik gerta ote daiteke sistemak ezarritako egiekiko hausturarik. 

 

Zirrikitu horiek, testurik gabeko irudi umezurtzaren bide poetiko horiek, geroz eta estuagoak dirudite nahiz eta 

museoen, bienalen eta artista-izarren goraldia bizi digun. Arte garaikideak pairatzen duen gaitza geroz eta 

agerikoagoa da. Halaber, baliteke gaixo terminalen senitartekoek sarri esan ohi dutena gertatzea: hil aurreko 

uneetan gaixoek hobera egiten dutela. Gehienetan, morfinaren eragina izaten da hori. 

 

                                                           
6 Adierazpen honek ez du gutxiesgarria izateko asmorik; xedea kategoria bat bereiztea da. Politikako irudiak, esloganak, txioak, goiburuak… 
inoiz baino beharrezkoagoak dira gatazka kulturalean. Hala agerian geratu zen, adibide batera, Kataluniako urriaren 1eko gertakarietan, non 
irudi sorta bat demokraziaren aldeko gertaeren kontakizunean gailendu zen, diskurtsoaren beharrik gabe, testuaren beharrik gabe. Baina irudi 
horiek kazetaritza dira, aktibismoa, eta ez poesia. Poesiak ihes egiten baitu esanahi adierabakarretatik, zalantzatia baita, esloganari uko egiten 
baitio. Onerako eta txarrerako.  
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EL PRINCIPIO DEL FIN 

David G. Torres 

 

 

 

 

“¡Por fin Duchamp es un artista del siglo pasado!”, fue una expresión que, con el cambio de milenio, empezó a 

circular entre el mundillo del arte. De hecho fue el lema que usó Andrés Mengs para anunciar la edición del 

certamen Doméstico 2001. Sonaba a una especie de liberación, como si se pudiese empezar ya a hablar de 

Duchamp sin tener que explicarlo todo, sin tener que entrar en disquisiciones sobre lo que era arte y no. A la vista 

de un cambio de siglo, eso de que era arte y que no podía parecer una cuestión antigua, un problema del siglo 

anterior. Y de hecho el nuevo siglo y milenio se inauguraba con un suceso contundente que venía a recuperar la 

estrategia del ready-made. Los atentados del 11S en Nueva York eran de una simplicidad que replicaba la lógica del 

ready-made: dos objetos disímiles en una nueva situación, en un contexto diferente y en una relación distinta con la 

productividad ocasionan una nueva significación, un nuevo estado. 

 

El ready-made reproducía la secuencia de la belleza enunciada según Lautréamont: el encuentro fortuito de una 

máquina de coser y un paraguas en una mesa de disección. Ese encuentro casual debía provocar una explosión de 

significado: cada uno de esos objetos perdía su relación de uso, dejaban de útiles en un sentido mecanicista, para 

desencadenar nuevos significados apartados de su función original. De la misma manera, un urinario apartado de la 

cadena de significación que implica su colocación en unos baños públicos (un objeto que sirve para satisfacer la 

necesidad de orinar), girado y apoyado en un pedestal pasa a ser un objeto que adquiere otro significado. El 

manifiesto publicado en “The Blind Man” a favor del urinario describía claramente la operación: “(R. Mutt) took 

an ordinary article of life, placed it so that its useful significance disappeared under the new title and point of view = 

created a new thought for that object”. Ese nuevo pensamiento para el urinario consistía en especular con el espacio 

del arte, con la producción artística como algo ligado a la originalidad, la unicidad o la exclusividad (el urinario está 

firmado por un tal R. Mutt, R. de Richard, parónimo de “rich art”) y la belleza. No hay que olvidar que cuando 

Lautréamont habla de belleza la equipara al arte, si la belleza era el objeto de ataque de las vanguardias y en especial 

de Dada era por la alianza entre bellas y artes, es decir, que el urinario ejemplifica al arte, así la propuesta 

duchampiana también proponía literalmente mearse en el arte. Y así lo intentaron: Brian Eno en el MoMA de 

Nueva York en 1990, Kendell Geers en la exposición antológica del Palazzo Grassi en la Bienal de Venecia de 

1993; Pierre Pinocelli en el Carré d’Art de Nîmes en 1993; Björn Kjelltoft en el Moderna Museet de Estocolmo en 

1999; y Cai Yuan y Jian Jun Xi en la Tate Modern de Londres en 2000. Demostraban, efectivamente, que mear en 
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el urinario de Duchamp no era lo mismo que mear en cualquier otro urinario, eso era mearse en el arte, en el 

museo y en Duchamp. 

 

Los atentados del 11S podrían tomarse como una especie de síntoma del éxito del proyecto duchampiano o al 

menos de la popularización del gesto de juntar objetos disímiles y apartarlos de su cadena de producción. 

Volviendo a la belleza como objeto de ataque desde Lautréamont y durante las vanguardias más radicales, 

especialmente en el gesto anti-arte de Dada, más allá de la cacareada unión entre arte y vida, el verdadero proyecto 

de los artistas en los primeros años del siglo XX consistió en una profunda democratización del arte. Por ello había 

que acabar con la belleza como elemento legitimador del arte ligado al buen gusto y la pertenencia de ese buen 

gusto a una única clase social. El acabar con el arte, con los museos como prisiones y la propiedad única, es 

programático en el dadaísmo, no es una simple broma. La mecánica de construcción de un poema dadaísta tal y 

como la enuncia Hugo Ball (recortar las palabras de un artículo de la extensión deseada del poema, meterlas en un 

sombrero y sacarlas al azar para ir componiendo la poesía) era un intento por acabar con la unicidad, la propiedad 

y la exclusividad de la poesía: todos podemos ser poetas. Duchamp repite literalmente ese gesto en el urinario al 

declarar que lo importante no es el objeto en sí, que de hecho cualquiera puede repetirlo. El readymade es un 

intento de proselitismo artístico. 

 

Irene Gammel sostiene la tesis de que el primero en hacer un ejercicio de apropiacionismo sobre el urinario fue el 

propio Duchamp. En medio del proceso de rechazo y escándalo por la presentación del urinario en la exposición 

de la Society of Independent Artists de Nueva York, Duchamp escribe a su hermana Suzanne en París: “Une de 

mes amies sous un pseudonyme masculin, Richard Mutt, avait envoyé une pissotière en porcelaine comme 

sculpture”. La carta evidenciaría que el autor del urinario no es Duchamp. Siguiendo la investigación de Irene 

Gammel, la amiga sería la poeta y artista Dada, Baronesa Elsa von Freytag-Loringhoven y el urinario sería una de 

las partes de una pareja de esculturas (la otra parte sería una escultura de la baronesa formada por unos tubos de 

acero para la conducción de agua) que habría regalado a Duchamp.  

 

Tras su exposición el 10 de abril de 1917, el urinario desapareció. Seguramente fue destruido, tirado a la basura 

tras la inauguración. La Baronesa Elsa von Freytag-Loringhoven muere en 1927 y del urinario no se vuelve a hablar 

públicamente hasta casi veinte años más tarde, en 1935, cuando André Breton escribe sobre él en el número 2 de 

la revista “Minotaure” en un artículo titulado “La Phare de la mariée”. Tienen que pasar quince años más, después 

de dos guerras mundiales, para que se exponga por segunda vez la “Fontaine”, una réplica realizada a partir de un 

urinario comprado en París, con la firma y la fecha gravadas (“R. Mutt 1917”), y expuesto en la galería Sidney Janis 

de Nueva York en la muestra “Challenge and Defy” en octubre de 1950. El urinario aparece casi a nivel del suelo, 

de tal forma que sería posible orinar en él. El mismo urinario se expone 3 años después en la misma galeria en la 

exposición “Dada 1916-1926” comisariada por el propio Duchamp. El urinario está colgado en el dintel de un paso 
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entre salas. Ulf Linde, director del Moderna Museet de Estocolmo realizó y expuso una nueva  réplica en 1963 y en 

1964. Ese mismo año, bajo la supervisión de Marcel Duchamp y en base a la fotografía del original de Stieglitz de 

1917, Arturo Schwarz produce ocho réplicas firmadas por “R. Mutt 1917” y "Marcel Duchamp 1964” inscrito, a las 

que hay que añadir cuatro copias más, una para Duchamp, otra para Arturo Schwarz y dos más para la galería de 

este último como copias de exposición.  

 

Transcurren casi cincuenta años desde la primera exposición del urinario hasta las réplicas comercializables de 

1964. Ese es el tiempo en el que se fragua la historia del urinario y se completa la atribución a Marcel Duchamp 

que lo recupera y reivindica junto con el resto de ready-mades. De alguna manera, Duchamp pasa a ser el autor que 

engloba las acciones en relación a la presentación del urinario en 1917 (su presencia en el jurado, la edición del 

fanzine “The Blind Man” o la misma ejecución de la obra a manos de la baronesa). 

 

En total hay catorce réplicas autorizadas del urinario, la de Sidney Janis, la de Ulf Linde, ocho réplicas para su 

comercialización con la galería de Arturo Schwarz, una para el propio Arturo Schwarz, otra para Duchamp y dos 

más de esa galería para exhibición. Estas doce últimas producidas en 1964 aparecen claramente estipuladas en un 

contrato entre el galerista y el artista firmado el 25 de mayo de 1964 en Milán.  

 

1964, un año importante, también. Por lo menos un año en el que se produce una coincidencia. Un mes antes de la 

firma del contrato entre Duchamp y Schwarz, el 21 de abril de 1964, Andy Warhol inaugura en la Stable Gallery de 

Nueva York la colección de réplicas idénticas de la caja de detergente Brillo. Una estrategia similar a la atribuida al 

urinario: la reproducción de un objeto vulgar y su presentación como obra de arte. En el caso de Andy Warhol 

además ese objeto está multiplicado en decenas de Brillo Box. El crítico y filósofo Arthur Danto, señala que en ese 

momento da inicio el arte después del arte. Es la fecha del fin del arte como producción para, según Danto, que el 

arte entre en su fase en la que ya no especula sobre sus límites ni su definición ontológica (algo a lo que tanto el 

urinario como la caja de Warhol se habrían dedicado). Una de las críticas habituales al trabajo de Arthur Danto es 

que la mayoría de reflexiones y estrategias que atribuye a la Brillo Box de Warhol ya se daban en el urinario de 

Marcel Duchamp. Sin embargo, en cierta manera ambos son casi coetáneos y, en todo caso, 1964 es el año en el 

que “Brillo Box” y “Fontaine”, se multiplican. 

 

Entre 1917 y 1964 hay una distancia de modelo económico. En 1917 el capitalismo se haya en su fase productiva, 

el urinario entonces es una especie de señal de alarma, de crítica a los modelos de producción de objetos, frente a 

la producción de objetos opone la producción de significados. En 1964, tras dos guerras mundiales, el capitalismo 

ha entrado en la fase de consumo, Andy Warhol es un exponente claro del capitalismo en la fase de consumo, las 
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réplicas de las cajas Brillo reproducen la estrategia multiplicadora del consumo. Cuarenta años más tarde, desde 

2001, el capitalismo se encuentra de lleno en la fase expansiva de la globalización. 

 

Mearse en el urinario de Marcel Duchamp como lo intentaron Brian Eno, Kendell Geers, Pierre Pinocelli, Björn 

Kjelltoft, Cai Yuan y Jian Jun Xi era una forma de señalar el hito que implica la pieza. Supone cuestionar al ídolo, 

matar al padre, pasar página, llevarlo al extremo… En cualquiera de las interpretaciones, lo que ponen de manifiesto 

es el interés por señalar al urinario como un objeto icónico en arte y la voluntad por superarlo. En esta senda se 

sitúa el trabajo de Fermín: tanto la datación de todas sus obras “Antes y Después de Duchamp” (AD/DD) tomando 

como referencia el 10 de abril de 1917, como la elaboración de esculturas que hacen de ese AD/DD el objeto. 

Obviamente hay elementos de ironía, de intento de superación del lastre duchampiano en el uso de la tipología que 

recuerda a AC/DC o en la escultura de acero con las letras impresas cuya magnitud parece situarse en la inversa del 

gesto duchampiano. Pero lo importante es el hecho de usar la datación tomando como referencia la presentación 

del urinario. Es ratificar que todo el arte es post-duchampiano, que se instala en la lógica del arte después del fin del 

arte de Danto. Y que la producción artística posterior, es decir, contemporánea, viene marcada por los modelos de 

desarrollo del capitalismo: a través de su evolución desde la fase productiva pasando por la de consumo hasta la 

actual globalizada.  

 

A través de esta breve reconstrucción de la génesis del urinario, obligada para justificar la datación que propone 

Fermín, se desvela el componente religioso, de construcción mítica que ha adquirido una obra sobre la que 

podemos dudar que realmente fuese expuesta, que su autor no sea más que un autor atribuido y en fin que su 

existencia original no sea más que una muestra más del acto de fe que ponemos al acercarnos a la producción 

artística contemporánea.  

 

 

 

 

 

 

David G. Torres 

Barcelona, diciembre 2017 
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AMAIERAREN HASIERA 

David G. Torres 

 

 

 

 

“Azkenean! Duchamp aurreko mendeko artista da!” izan zen milurtekoaren aldaketarekin batera artearen 

munduan hedatzen hasi zen esaldia. Izan ere, hori bera izan zen Andrés Mengsek Doméstico 2001 lehiaketa 

aurkezteko erabili zuen lema. Askatasun berri bat aurkitzearen doinua zuen, Duchampi buruz jardutean haren 

inguruan den-dena azaldu beharrik gabe hitz egiteko aukera zabaldu balitz bezala, artea zer den eta zer ez den 

bereiztu beharrik ez balego bezala. Milurtekoa aldatzearekin, artearen izaerari buruzko kezka horrek zaharkitutako 

gaia zirudien, aurreko mendeko arazo bat. Eta, halaber, mende eta milurteko berria readymade-aren estrategia 

berritzera zetorren gertakari garrantzitsu batekin hasi zen. New Yorkeko Irailaren 11ko erasoak hain ziren sinpleak 

readymade-aren logika zekarten gogora: bi objektu desberdin egoera berri batean jartzean, testuinguru desberdin 

batean eta produktibitatearekiko erlazio desberdin batean, esanahi berri bat eragin zuten, egoera berri bat. 

 

Readymade-ak Lautréamontek azaldutako edertasunaren sekuentzia berregiten zuen: josteko makina baten eta 

aterki baten ausazko topaketa disekzio-mahai batean. Ausazko topaketa horrek esanahi-eztanda bat eragin behar 

zuen. Hots, objektu horiek berezko zuen erabilera galtzen zuten, zentzu mekanizista batetik ikusita erabilgarriak 

izateari uzten zioten, eta jatorrizko funtzioaz bestelako esanahi berriak sortzen zituzten. Era berean, pixaleku bat 

komun publikoetan egotearen esanahi-katetik bereizi (pixa egiteko beharra asetzeko balio duen objektu bat izatea, 

alegia), buruz gora jarri eta oinarri batean jartzean esanahi berri bat hartzen duen objektua bilakatzen da. “The 

Blind Man” aldizkarian pixalekuaren alde idatzitako manifestuan garbi deskribatzen zuen ariketa: “[R. Muttek] 

eguneroko bizitzako gailu arrunt bat hartu zuen, haren erabilgarritasuna desagertzen zen moduan jarri zuen, izen 

berri bat eta ikuspegi berri bat emanda = objektu horrentzat pentsakizun berri bat sortu zuen”. Pixalekuarentzako 

pentsakizun berri horrek artearen espazioari buruz espekulatzean zetzan, sortze artistikoa originaltasunari, 

bakartasunari edo esklusibitateari eta edertasunari lotuta ote dagoen (pixalekuan R. Mutt delakoaren sinadura ageri 

da, R. Richard delarik, “rich art” hitzekin jokatuz). Ezin dugu ahaztu Lautéamontek edertasuna aipatzen zuenean 

artearen parean jartzen zuela. Edertasuna izan zen abanguardien erasoen jomuga, eta batez ere Dadaismoaren 

jomuga, hain zuen ere edertasunaren eta artearen arteko aliantza horrengatik. Beraz, pixalekuak artea adierazten 

duenez, Duchampen proposamenetako bat arteari txiza egitea zen. Eta halaxe egiten saiatu ziren Brian Eno New 

Yorkeko MoMAn 1990ean, Kendell Geers 1993ko Veneziako Bienaleko Palazzo Grassiko erakusketa 

antologikoan, Pierre Pinocelli 1993ko Nîmesko Carré d’Arten, Björn Kielltoft Stockholmeko Moderna Museeten 

1999an eta Cai Yuan eta Jian Jun Xi Londresko Tate Modernen 2000n. Ekintza horrekin frogatzen zuten 
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Duchampen pixalekuan txiza egitea ez zela beste edozein pixalekutan egitearen berdina, lehena arteari, museoari 

eta Duchamp berari txiza egitea baitzen.  

 

Irailaren 11ko erasoak Duchampen egitasmoaren arrakastaren ondorioaren sintoma gisa uler daitezke, edo 

gutxienez, desberdinak eta produkzio-katean bereiziak diren objektuak elkartzeko keinua ohiko bihurtzearen 

sintoma. Lautréamontez geroztik eta abanguardia muturrekoenetan zehar, batez ere artearen aurkako Dada 

mugimenduan, hainbeste goraipatutako bizitza eta artearen uztartzeaz haratago, edertasuna mugimendu horien 

erasoen jomuga gisa ikustearen gaiari berriro helduz, XX. mendearen hasierako artisten benetako egitasmoa 

artearen erabateko demokratizazioa izan zen. Horregatik baztertzen zuten edertasuna artea legitimatzen duen 

elementu gisa; gustu onari lotuta eta gustu on hori klase sozial bakar bati atxikita. Dadaismoaren helburua 

artearekin, kartzela gisa ikusten zituzten museoekin eta jabetza bakarrarekin akabatzea zen; ez zen txantxa arrunt 

bat.  

  

Poema dadaista baten sortze-mekanika Hugo Ballen hitzetan (poemak izango duen luzera bereko artikulu baten 

hitzak moztu, kapela batean sartu eta banan bana ateratzen joan poema konposatzeko), poesiaren bakartasunarekin, 

jabetzarekin eta esklusibotasunarekin amaitzeko saiakera bat zen: guztiok izan gaitezke poeta. Duchampek keinu 

bera errepikatzen du pixalekuan, objektuaren beraren garrantzia ezabatuz eta edonork errepika dezakeen zerbait 

dela erakutsiz. Readymade-a proselitismo artistikoaren saiakera da.  

 

Irene Gammelek dioenez pixalekuarekin apropiazionismo- edo eskuratze-ariketa egiten lehena Duchamp bera izan 

zen. New Yorkeko Society of Independent Artist-en erakusketan pixalekua aurkeztean eragin zuen bazterketa eta 

abarrotsaren erdian, honela idatzi zion Duchampek Pariseko arreba Suzzaneri: “Une de mes amies sous un 

pseudonyme masculin, Richard Mutt, avait envoyé un pissotière en porcelaine comme sculpture”. Eskutitzak 

agerian jartzen du pixalekua ez dela Duchampena. Irene Gammelen ikerketari jarraituz, lagun hura Elsa von 

Freytag-Loringhoven Baronesa, poeta eta artista dadaista zen, eta pixalekua bi eskulturaz osatutako lan baten parte 

zen (bestea ura garraiatzeko erabilitako altzairuzko hodiz egindako eskultura bat zen) eta Duchampi oparitu zion. 

 

1917ko apirilaren 10eko erakusketaren ondoren, pixalekua desagertu egin zen. Ziurrenik, inaugurazioaren 

ondoren, apurtu eta zaborretara botako zuten. Elsa von Freytag-Loringhoven Baronesa 1927an zendu zen eta 

pixalekua ez zen jendaurrera itzuli hogei urte beranduago, 1935ean, André Bretonek “Minotaure” aldizkariaren 2. 

alean hari buruz “La Phare de la mariée” artikulua idatzi zuen arte. Beste 15 urte igaroko ziren, bi munduko gerren 

ondoren, “Fontaine” lana berriro erakusketa batean agertu arte; jatorrizkoaren erreplika bat, Parisen erositako 

pixaleku batekin egina, sinadura eta data grabatuta (“R. Mutt 1917”), eta New Yorkeko Sidney Janis galeriaren 

“Challenge and Defy” erakusketaren barne, 1950eko urrian. Pixalekua ia lurrean agertzen zen, haren gainean txiza 
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egitea posible izango litzatekeelarik. Pixaleku bera 3 urte geroago galeria berean, Duchampek komisariatutako 

“Dada 1916–1926” erakusketan agertu zen. Kasu harten, pixalekua bi aretoren arteko pasalekuaren ateburutik 

zintzilik ageri zen. Ulf Linde, Stockholmeko Moderna Museeteko zuzendariak, erreplika bat egin eta 1963an eta 

1964an erakusketa banatan aurkeztu zuen. Urte berean, Marcel Duchampen begiradapean, eta 1917ko jatorrizko 

lanaren argazkietan oinarrituta, Arturo Schwarzek zortzi erreplika egin zituen, saltzeko asmoz, “R. Mutt 1917” 

sinadurarekin eta “Marcel Duchamp 1964” gehituta. Horrez gain, beste lau kopia ere egin zituen; bat 

Duchampentzat, bestea Arturo Schwarzentzat eta beste bi azken honen galerian erakusteko. 

 

Ia berrogeita hamar urte igaroko ziren pixalekuaren lehen erakusketatik 1964an egindako saltzeko erreplikak arte. 

Denbora horretan jorratu zen pixalekuaren historia, Marcel Duchamp egile gisa onartu zen eta gainerako 

readymade-ekin batera bereganatu zuen. Nolabait, Duchamp bihurtu zen 1997ko pixalekuaren aurkezpenean 

gertatutako ekintza guztien eragile (epaile-lanetan egon izana, “The Blind Man” aldizkariaren argitaratzea edota 

lehen unean baronesak lana egitea). 

 

Guztira baimendutako hamalau erreplika daude, Sidney Janisena, Ulf Linderena, saltzeko asmoz egindako Arturo 

Schwarzen zortzi kopiak, Arturo Schwarzentzat egindako bat, Duchampentzat egindako bestea eta galerian 

erakusketako egindako biak. 1964ean egindako azken hamabi horiek galeriaren jabearen eta artistaren artean 

1964ko maiatzaren 25ean Milanen sinatutako hitzarmenean argi estipulatuak daude. 

 

1964a, bestalde, urte garrantzitsua izan zen, besteak beste kontzientzia bat sortu zelako. Duchampen eta Schwarzen 

arteko hitzarmena sinatu baino hilabete lehenago, 1964ko apirilaren 21ean, Andy Warholek New Yorkeko Stable 

Gallery-n Brillo xaboiaren erreplika berdin-berdinen kolekzioa aurkeztu zuen. Pixalekuari egotzitakoaren antzeko 

estrategia erabiliz: objektu arrunt baten berrekoizpena eta artelan gisa aurkeztea. Andy Warholen kasuan, gainera, 

objektu hori hamarka bider errepikatzen zen Brillo Box lanean. Arthur Danto kritiko eta filosofoak adierazi zuen 

une horretan hasi zela artearen ondorengo artea. Artea sorkuntza gisa ulertzen zen garaiaren amaiera zen, eta, 

Dantoren ustez, hortik aurrera ez zen gehiago espekulatuko artearen mugak non ziren edo haren definizio 

ontologikoa zein zen (pixalekuak eta Warholen kaxek egin zuten gisa). Arthur Dantok lanari eginiko ohiko 

kritiketako bat honako hau da: Warholen Brillo Box lanak eragiten dituen gogoeta eta estrategia gehienak jada 

agerikoak zirela Marcel Duchampen pixalekuan. Hala ere, nolabait, biak hala biak ia garaikideak dira, eta 1964 zen 

“Brillo Box” eta “Fontaine” biderkatu ziren garaian.  

 

1917 eta 1964 urteen artean eredu ekonomikoaren aldaketa eman zen. 1917an kapitalismoa fase produktiboan 

aurkitzen zen, eta pixalekua alarma moduko zerbait izan zen, objektuen ekoizpen-ereduei kritika bat, eta objektuen 

ekoizpenaren aurka esanahien ekoizpena proposatzen zuen. 1964an, bi mundu gerren ostean, kapitalismoa 
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kontsumo fasean sartu zen. Andy Warholek kapitalismoaren alderdi kontsumitzailea agerian jartzen zuen, Brillo 

kaxen erreplikak kontsumoaren estrategia biderkatzailea adierazten zuten. Berrogei urte geroago, 2001etik aurrera, 

kapitalismoa globalizazioaren hedapenaren fasean aurkitzen da, bete betean. 

 

Marcel Duchampen pixalekuan txiza egitea, Brian Eno, Kendel Geers, Pierre Pinocelli, Björn Kielltoft, Cai Yuan 

eta Jian Jun Xi saiatu ziren moduan, piezak berak adierazten duen mugarria markatzeko modu bat zen. Idoloa 

zalantzan jartzea zen, aita akabatzea, orria pasatzea, muturreraino eramatea… Interpretazioa edozein dela ere, 

agerian jartzen dena pixalekua artearen objektu ikoniko gisa kokatzea da, eta hura gainditzeko nahia adieraztea. 

Bide horretan aurkitzen dugu Ferminen lana: bai bere lanen datazioarekin “Antes y Después de Duchamp” 

(AD/DD), oinarri gisa 1917ko apirilaren 10a hartzen duelarik, bai eta AD/DD hori objektu bilakatzen duten 

lanekin ere. Zalantzarik gabe, ironia elementuak ere baditu, lasta duchampianotik askatzeko saiakera bat, AC/DC 

taldea gogora dakarren tipografia erabiliz edo inprimatutako letrak dituen altzairuzko eskulturaren dimentsioekin, 

keinu duchampianoaren alderantzizko lekuan kokatzen delarik. Baina garrantzitsuena datazioaren erreferentzia gisa 

pixalekuaren aurkezpena hartzea da.  

Egiaztatzen du arte guztia dela Duchampen ondorengoa eta Dantok iragarritako artearen amaieraren ondorengo 

logikan instalatzen dela. Eta haren ondorengo ondorengo artearen sorkuntzak, hau da, arte garaikidearenak, 

kapitalismoaren garapenaren ereduei jarraitzen diela: fase produktibotik globalizazio-fasera iritsi arteko eboluzioari. 

 

Pixalekuaren sorreraren kontakizun honekin, Ferminek proposatutako datazioa ulertzeko ezinbestekoa, artelanak 

bereganatutako osagai erlijioso eta mitiko bat ere azaleratzen da, eta zalantzan jar daiteke inoiz erakutsia izan ote 

zen, egilea berez ondoren egotzitako egile bat besterik ez zela pentsarazten digu, eta, azken finean, haren jatorrizko 

existentzia gure aldetik arte garaikidera hurbiltzen garenean egiten dugun fede-ekintzaren beste adierazpen bat 

besterik ez dela uler daiteke. 

 

 

 

 

 

David G. Torres 

Bartzelona, 2017ko abendua 
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Exposición  

Arturo / fito Rodríguez Bornaetxea 

 

 

 

Intro. 

Entre el 4 de agosto y el 10 de septiembre de 2017 se presentó en una de las salas del Centro de Arte Huarte una 

exposición bajo el título de Exposición. Durante estos días la sala permaneció semivacía, solo dos pequeñas mesas con un 

ordenador ocupaban cada uno de los dos espacios en que se dividía la estancia. Las pantallas de los ordenadores recogían 

las imágenes de un circuito cerrado de televisión, imágenes suministradas por cámaras de vigilancia instaladas en la sala 

expresamente para la ocasión. 

Puede resultar lógica la extrañeza e incluso la irritación de quien al llegar a la sala con la idea de visitar una exposición de 

arte se encontrase con una gran sala vacía de paredes blancas, un pobre mobiliario y algo tan anodino como imágenes de 

la propia sala vacía. Hasta el juego de verse y reconocerse a unx mismx al deambular por el espacio de exposición puede 

resultar algo previsible y superficial. 

La tensión superficial es una propiedad de la superficie de un líquido que permite soportar una fuerza externa. Es la 

condición por la que, por ejemplo, ciertos insectos se sostienen sobre la superficie del agua. Quizá sea esta característica 

“tensa” de la superficialidad en donde encontremos uno de los aspectos más reseñables del presente proyecto. Porque 

quien haya deambulado por las salas de Exposición habrá detectado que bajo la superficie de las imágenes que proveen 

las cámaras existen cuestiones de fondo. Hay, evidentemente una cuestión perceptiva, un cierto enredo espacial que nos 

obliga a repensar nuestra relación con la propia habitación7, pero como decía Vilem Flusser, las imágenes son superficies 

significativas. En la mayoría de los casos, estas imágenes significan algo “exterior” y tienen la finalidad de hacer que ese 

“algo” se vuelva imaginable para nosotros al abstraerlo. Lo que sigue es ya una cuestión de orden intelectual: todo este 

entramado deliberadamente superficial, todas estas imágenes de la propia exposición, esta “exposición de nada” que 

parece negarlo todo desde su evidencia misma, ¿qué nos plantea en el fondo?, ¿qué nos oculta en su superficie? 

Superficie nº1 

La pantalla nos dijo que aquella persona estuvo allí. Cruzó rápidamente las dos salas, hizo gestos extraños y movimientos 

pautados, como si se tratase de una coreografía en proceso o un ensayo y se fue. 

                                                           
7 El programa Habitación, puesto en marcha por el Centro de Arte Huarte, pone énfasis en los procesos creativos. Es un espacio que mezcla el taller 
y la exhibición de arte. Durante cinco semanas los artistas que comparten Habitación desarrollan una investigación en la que van produciendo sus 
obras, a la vez que se comparten con el público sus procesos, así como los detonantes e intereses del proyecto. El presente proyecto Exposición 
corresponde a Habitación nº5. 
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La pantalla es superficie. En ella, las formas, que son fantasmas, se proyectan sobre un paño cada vez más inmaterial. La 

pantalla-superficie es cada vez más volátil, más etérea. Se puede tocar, pero con los ojos. La imagen técnica que vemos en 

la tela que es la pantalla, pertenece a otra forma de leer y a otra forma de escribir; no hay espacio, solo hay puntos y 

pixeles que pueden narrarlo todo, que pueden decirnos todo de todo. Se trata de números disfrazados de pixeles, de 

conjuntos ordenados de operaciones, de un flujo continuo de números que araña el paño y que dibuja fantasmagorías. 

Así se puede narrar la vida de una imagen técnica, como el fluir de datos por nuestra retina. 

La pantalla-superficie nos dijo que aquella persona estuvo allí, en las dos salas, hizo movimientos como si se tratase de 

una coreografía, pero nadie se paró a pensar en una posible conspiración de los puntos y de los pixeles. A nadie se le 

ocurrió que el paño visual del que hablamos tiene la capacidad de dibujarse a sí mismo, que el flujo es capaz de 

recomponerse, de alterar su bombeo numérico o sus palpitaciones algorítmicas para mostrar aquello que le parece 

oportuno. La imagen técnica ha sellado la mirada con destino a la certeza, ha resultado ser un flujo de convicción 

inyectado en nuestro entendimiento. 

 

Fondo nº1 

El primer acceso al fondo de esta cuestión se antoja de orden lingüístico. El juego conceptual que denomina Exposición a 

aquello que no expone nada, parecería ya una solución; la contradicción, la paradoja, el contrasentido o incluso la 

incoherencia podría ser en sí mismo un objetivo del proyecto. Un objetivo algo vago, eso sí, extemporáneo, eso desde 

luego, y ciertamente inconsistente e inadecuado dado el centro y el programa que lo acoge. 

De modo que lejos de cualquier pirueta conceptual y al encarar frontalmente la Exposición como territorio de 

especulación, lo primero que aborda este proyecto es un planteamiento crítico de la idea misma de exposición. La 

exposición, como elemento central que organiza el sistema de relaciones en el arte, capitaliza de forma casi absoluta la 

visibilidad de la actividad creativa, algo que no deja de ser una consecuencia del “escaparatismo” predominante en las 

actuales políticas divulgativas del arte y la cultura. La exposición sigue siendo hoy en día el eje de producción “de” la 

institución artística y “para” la producción artística. Así, por un lado, las exposiciones producen institución mientras, por 

otro lado, las instituciones ven en la exposición su principal vía de producción artística. Esta preeminencia del fenómeno 

expositivo aparece por un lado explosionada en su verdadera dimensión cultural (se hace necesaria una ecología del 

mostrar expositivamente), mientras que por otro lado se hace tremendamente subyugante para amplios sectores del 

ámbito creativo que no encuentran en la fórmula expositiva la respuesta más adecuada para la materialización o la 

difusión de sus trabajos. Pensemos en proyectos de raíz performativa, relacional, inmaterial, sonora, vinculados al espacio 

público, al territorio o la red... En realidad, la preponderancia y la multiplicación de exposiciones por todas partes, ligadas 

a un incesante panorama de nuevas infraestructuras que priorizan la visión utilitaria de la cultura, acaban condicionando 

la producción de nuevas propuestas, neutralizando la mirada del receptor y banalizando aquellos discursos críticos y 

comprometidos que todavía acceden al arte con ánimo de intervención. Esta Exposición de Huarte, llama la atención 

sobre el verdadero sentido de la exposición, la desnuda y la lleva a un marco (Habitación) en el que la reflexión sobre los 

procesos creativos permite ensayar posiciones de divergencia. Exposición se mira a sí misma para valorar su sentido a día 
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de hoy. Exposición opta por esta divergencia cultural no como un fin en sí mismo, sino como la apertura de un campo 

experimental en el que poner en juego las reflexiones y las acciones que se explican a continuación; opta por esta 

disonancia como la herramienta necesaria para acceder a esos “fondos” que intentan dar sentido (ahora sí) a la 

exposición. 

 

Superficie nº2 

La pantalla-superficie nos dijo que aquella persona estuvo allí, pero hemos encontrado datos que contradicen esta 

versión. De las cuatro cámaras que vigilaban la sala 1, una no ha registrado el cuerpo durante algunos periodos de tiempo 

(CAM 1).  

El espacio en la era de la imagen técnica se transforma en nulo-dimensional, hay un “grado cero” del espacio que lleva la 

superficialidad a un único primer plano. Creemos que al existir por parte del cuerpo la intención de “crear” espacio 

mediante sus movimientos y sus evoluciones en la sala vacía, ha tenido lugar un colapso en la escritura algorítmica de los 

datos recogidos por la cámara en cuestión. Las imágenes construidas con puntos nos precipitan al abismo de la “cero-

dimensionalidad”. “La superficialidad que se pretende elogiar es la de las superficies que se condensan sobre semejante 

abismo. 8” 

Así fue que nos encontramos ante una cámara rebelde. Pero la cuestión resultó todavía más intrigante porque dicha 

rebeldía se mostraba en la medida en que se sobreponía a la programación del sistema de vigilancia, iniciando así de 

manera autónoma un procesamiento de datos; poniendo en marcha de forma independiente una suerte de inteligencia 

artificial crítica. CAM 1 acababa de iniciar el desbordamiento de las superficies sobre el abismo de la “cero-

dimensionalidad”.  

 

Fondo nº2 

Una exposición acontece gracias a una horquilla de fechas que la delimitan en el tiempo, a un evento de inauguración, a 

una rueda de prensa, a una noticia en los medios. La exposición existe en función de los mecanismos que moviliza… haya 

o no algo que mostrar. No podemos olvidar el entramado laboral e institucional que conlleva el dispositivo expositivo, 

sujeto a tensiones de muy distinto orden y a circunstancias siempre cambiantes. La exposición moviliza toda una cadena 

de servicios (montaje, administración, diseño, prensa especializada, etc.) que conecta ámbitos muy diferentes; pone en 

circulación una serie de presupuestos económicos públicos y privados y crea un valor simbólico en diferentes niveles de 

la actividad social, desde la actividad cultural hasta la política.   

La germinación artificial de espacios para el arte surgidos en el Estado español durante las últimas décadas tuvo su 

principal efecto en la activación de esta cadena de servicios, así como en la identificación de turismo cultural como 

turismo de ocio. Pero su principal objetivo ha sido la rentabilidad política. Su efecto en el arte y la cultura ha sido tan 
                                                           
8 Flusser, Vilém (2015). El universo de las imágenes técnicas. Elogio de la superficialidad. Buenos Aires: Caja Negra Editora. Pág. 30 
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escaso como ficticio. Otra de sus consecuencias más perversas ha estado en la multiplicación de bienales, ferias y eventos 

efímeros. Si bien las infraestructuras museísticas tienen una presencia que las delata y que en términos tácticos provoca 

una serie de movimientos críticos en sus márgenes, todas estas operaciones espectaculares se constituyen como un 

verdadero agujero negro que absorbe los recursos de sectores como la promoción de artistas locales o la creación de 

audiencias. Lo que parece claro es que la exposición, como maquinaria industrial de visibilidad artística se encuentra en 

el centro de las políticas culturales actuales y que estas políticas han llegado a ser una rama importante de la economía, 

algo que en los últimos tiempos ha determinado muchas de las actuaciones en infraestructuras y recursos. Tanto a nivel 

global como en cada territorio autónomo hemos visto cómo la maquinaria de la política cultural se ha venido engrasando 

en los últimos años con criterios de rentabilidad, bajo el análisis de una situación competitiva y artificiosa y con 

planificaciones que obedecían a estrategias de partido más que a un verdadero análisis de las circunstancias locales o a un 

proyecto situado. 

Por todo ello, si convenimos que la exposición (en su sentido más amplio) se sitúa en el centro de las políticas culturales, 

un proyecto como Exposición busca, en la medida de sus posibilidades, una disrupción administrativa, una intervención 

en el funcionamiento mismo del sistema del arte. Al crear un hueco, al evacuar toda posibilidad de “obra de arte” de la 

sala, al mostrar el espacio expositivo como infraestructura y al incidir en el engranaje de la exposición y no en aquello que 

se expone, se provoca un cortocircuito en el engranaje burocrático del arte, una suerte de intervención que, aunque 

pueda resultar inocua, tiene un sentido político, pues llega a tocar las terminaciones nerviosas de la estructura institucional 

de la cultura. Llegar a tantear el fondo de esta estructura es también una de las funciones del arte de nuestro tiempo. Los 

ecos de una renovada crítica institucional deberían oírse en esta sala vacía. 

 

Superficie nº3 

La investigación determinó que el cuerpo detectado por las cámaras de vigilancia de la sala 1 fue registrado de manera 

aleatoria. Pero sabíamos que su aleatoriedad era una decisión; sabíamos que existía una intuición o quizá una 

intencionalidad rebelde a cualquier tipo de codificación. CAM 2 y CAM 3 cubrieron la secuencia de movimientos con 

una cadencia “subjetiva”, si bien la investigación concluyó que no había propósito, causa u orden aparente. CAM 4, que 

cubría todo el piso de la sala, se mantuvo operativa durante toda la evolución del cuerpo en el espacio. 

“El imaginario es un índice; una huella; mientras que la imagen lo intenta concretar en significaciones. El imaginario es un 

síntoma. La imagen la enfermedad. 

El imaginario es la imaginación, la creatividad de lo imaginado. Por eso, el imaginario es iconoclasta, rechaza a la imagen. 

Cuando el imaginario se transforma en imagen se concreta. Metafóricamente hay un combate entre imagen e imaginario, 

la primera por concretar y reducir al segundo; este por no reducirse a ella9”.  

                                                           
9 Silva Echeto, Víctor. En torno a la teoría de la imagen visual y de los imaginarios: las cajas negras de la comunicación y la post-vida de las imágenes. 
Revista Líbero – São Paulo – v. 15, n. 30, p. 47-52, dez. de 2012 
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Al visionar toda la secuencia con la imagen de las cuatro cámaras en pantalla, como en un mosaico, pudimos dar sentido 

a la evolución del cuerpo en el espacio de la sala 1. El registro de cada una de las cámaras componía una realización 

audiovisual descriptiva y poética a partes iguales; los tiempos de cada plano y el recorrido visual por la superficie de la 

pantalla daba profundidad al conjunto y quebraba la “cero-dimensionalidad” para crear una nueva dimensión. El espacio, 

que ya aparecía roto por la ubicación de las cámaras, era nuevamente fracturado por la evolución del cuerpo en la 

pantalla.  

Al hacer un uso diferente del espacio y relacionarse así de un modo inaudito con el lugar, las cámaras habían decidido 

desbordar la superficie de sus imágenes para crear imaginario. 

 

Fondo nº3 

La vigilancia de una exposición, haya o no algo que mostrar, es un dispositivo que ha llegado para quedarse en las salas de 

exposición, en las galerías y museos. Esta tecnología aparece “incrustada” en la arquitectura del espacio, aparece por 

defecto en todo planteamiento del espacio-tiempo de una muestra de arte. Esta cuestión debería hacernos reflexionar en 

primer lugar sobre la aceptación social de estos dispositivos de vigilancia para, a continuación, evaluar su impacto en el 

contexto del arte y de la cultura. Porque además de un condicionante formal, de un elemento invasor del cubo blanco, de 

la caja negra, del espacio escénico o del lugar de reunión, nos encontramos ante un elemento que no es precisamente 

inocente. 

Exposición muestra este dispositivo tecnológico de la sala de exposición como la última e inevitable huella de la 

institución; la hace patente y la lleva al campo contrario, al de la exposición; convierte la vigilancia en el objeto visible. Al 

aprovecharse de su forzosa presencia, el proyecto Exposición potencia su tecnología en distintos sentidos para evidenciar 

sus posibilidades, sus prestaciones y sus fines, cuestiones normalmente ocultas para el público de una exposición. Entre 

las funciones del arte, entre sus compromisos, está el hacer visible lo invisible, el develar lo que permanece oculto, el 

descubrir aquello que se nos niega como forma, tanto en su superficie como en su fondo. 

Existen dos espacios diferenciados en la sala que acoge el proyecto Exposición, y en cada uno de ellos la tecnología de 

vigilancia ha sido intervenida de diferente modo. 

En la primera de las salas se han instalado cuatro cámaras accesorias que cubren todo el espacio expositivo. Las cámaras 

HCVR de videovigilancia se han situado en cuatro puntos distantes, a alturas diferentes para mostrar ángulos de visión 

que no suelen ser “útiles” para la vigilancia de un lugar. Las cámaras, provistas de leds infrarrojos, proporcionan planos 

que descomponen en el espacio, haciéndolo difícilmente reconocible. La pantalla del primer ordenador recoge la señal 

de estas cuatro cámaras y las muestra en un mosaico de cuatro sub-pantallas que revela el tránsito del visitante sin que se 

pueda establecerse a simple vista una secuencia lógica del movimiento, debido a la ubicación de las cámaras y a los planos 

que proporcionan. No existen puntos ciegos en esta primera sala, de modo que resulta imposible acceder a la segunda 

estancia sin quedar recogido en la grabación. El registro de estas cuatro cámaras se almacena en un disco duro de 2TB en 

calidad HD, quedando constancia del día y la hora de cualquier incidencia, incluso cuando el centro de arte está cerrado. 
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En la segunda de las salas una cámara cenital cubre todo el espacio de exposición. Esta cámara, dotada con un sistema 

inteligente de detección, ha sido programada para ofrecer distintas prestaciones. Así, la cámara detecta y diferencia los 

cuerpos en movimiento, los categoriza según diferentes parámetros y puede evaluar sus distintas acciones. El sistema 

puede ser programado para un reconocimiento individualizado (personalizado), puede dar cuenta del tiempo que pasa 

cada individuo en la sala, trazar su recorrido y detectar así sus áreas de interés. El software de la cámara utiliza marcos de 

detección de movimiento en base a un código cromático, que puede ofrecer información adicional dependiendo de los 

datos disponibles y de las posibilidades de programación. 

De este modo, la primera de las salas genera una serie de imágenes en movimiento que, por el tipo de planos y la 

cobertura del espacio, posibilita una edición audiovisual atípica del espacio expositivo y de sus usos. Una crónica 

videográfica de Exposición que recogería las reacciones del público ante el experimento. 

La segunda sala está enfocada a estudiar las posibilidades que la inteligencia artificial aporta a los sistemas de vigilancia. 

Tomando como campo de pruebas el espacio expositivo, se analizan las nuevas tecnologías vigilantes, sus posibles 

aplicaciones en el espacio público y en zonas calientes de tránsito de personas. Se trata estudiar las innovaciones técnicas 

y los sistemas de trabajo que se usan en la vigilancia actual (en donde se impone la característica industrial), para 

desenmascarar sus aplicaciones de carácter ideológico, prejuicioso o discriminatorio. La alianza entre las grandes 

corporaciones de la industria de la vigilancia y el neoliberalismo como nueva institución de poder, debe mantenerse 

asimismo bajo vigilancia. 

En ambos casos, la “Vigilancia expandida”10 a la que nos referíamos se hace aquí patente en su tecnología y en sus 

posibles aplicaciones. Exposición se constituye como un observatorio de estas nuevas formas de control social desde el 

campo vigilado del arte. 

 

Superficie nº4 

La cámara cenital de la sala 2 no fue ajena a todo lo que sucedía en la sala 1. Las sombras que se producían en la primera 

de las estancias y que llegaban hasta la sala contigua eran interpretadas por la cámara como cuerpos en movimiento. 

Enmarcaba los objetos detectados con diferentes colores, incorporaba datos absurdos sobre la altura del cuerpo o sobre 

su procedencia, intentaba un reconocimiento facial y el error, persistente, daba lugar a máscaras imposibles... Las formas 

cambiantes volvían loca a la cámara inteligente hasta desquiciarla y en su disfunción hacerla creativa. 

“El artista no es una especie de Dios en miniatura que imita al Gran Dios (o lo que se ponga en el lugar de ese Gran 

Dios), sino un jugador que se compromete a oponer al juego ciego de información y desinformación un juego antagónico: 

un juego que traiga información nueva.11” 

                                                           
10 Vigilancia expandida. Disponible actualización Huarte 2017, publicado en este mismo volumen. 

11 Flusser, Vilém (2015). El universo de las imágenes técnicas. Elogio de la superficialidad. Buenos Aires: Caja Negra Editora. Pág. 121 
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La asociación de este juego de sombras que se producía en la sala 2 con el mito de la caverna de Platón estaba servida. La 

relación entre lo físico y el mundo de las ideas tenía ahora una extensión inexcusable entre el abismo de la “cero-

dimensionalidad” y la superficie. Entre el cuerpo y el espacio. Entre el imaginario y las imágenes.  

Pero cuando todo parecía estar encaminado a un desenlace apropiado para el presente relato, un final que lo conectase 

todo y que cerrase conclusivamente una suerte de enseñanza, o una moraleja, o que provocase al menos un suspiro 

condescendiente (nada de insultos), todo se vino al traste. Cuando todo parecía cerrarse como se cierran los relatos, 

como se espera de un cuento chino como este, todo se complicó. 

Las imágenes tienen derechos y esta cuestión deja en suspenso el desenlace del presente proyecto para abrir un debate 

complejo que se ramifica en todas direcciones, que no encuentra soluciones eficaces, que pliega la superficie de las 

imágenes al valor de cambio de una manera torpe y viciada. Las imágenes han sido capitalizadas y su superficie ha sido 

convertida en mercancía inmaterial. 

Las imágenes que acompañan este relato son mera especulación algorítmica. Hoy nos toca abordar el imaginario como 

un nuevo campo de relaciones entre las imágenes, los textos, las emociones, el cuerpo y el arte. Apostamos por un 

desenlace de código abierto para este relato superficial. 

 

Fondo nº4 

Si la exposición supone siempre la fase final del proceso creativo, el proyecto Exposición supone un mecanismo de 

generación de imágenes y de sentido. De este modo, el proyecto supone una inversión del sistema productivo del arte. La 

exposición se convierte ahora en el punto de partida de una investigación, no en su desenlace final. Este punto de partida 

no es otro que el mismo espacio de exposición, un espacio que, al ser vaciado, desata una serie de datos y plantea una 

serie de cuestiones que obtienen diferentes desenlaces que exceden el propio espacio de la muestra o el centro de arte 

que lo acoge. Un espacio vacío (de inevitables ecos escultóricos dado el territorio en que tiene lugar) que sugiere 

reflexiones de intención teórica, que proyecta acciones de carácter efímero y que dará lugar a materiales (imagen, 

fotografía, vídeo, red) para su divulgación. 

 

En primer lugar y como apuntábamos, supone una investigación sobre los procesos de vigilancia a día de hoy, sobre sus 

innovaciones tecnológicas, sobre la traslación de la vigilancia desde los procesos industriales, militares o policiales hasta el 

ámbito público, hasta el espacio urbano y los espacios de la cultura. 

Además, el proyecto Exposición supone un punto de partida pues se nutre de las imágenes generadas por las cámaras de 

vigilancia para componer una revisión crítica del concepto de exposición, además de un relato sobre la propia exposición; 

una ficción o meta-relato en la que términos como imagen, fotografía, posverdad, post-fotografía, vigilancia, control, 

divergencia, humanidad, se entrelazan en una suerte de experimento literario. Con todo ello se ha intentado dar forma a 

un texto libre, capaz de aglutinar teoría y práctica, pensamiento y acción, ensayo y narrativa. De este modo, la exposición 
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y todo lo que ella conlleva es para este proyecto el principal proveedor de contenidos de la publicación que ahora tienes 

en tus manos. La exposición que hemos vaciado es también, ahora, una publicación de nombre Exposición. 

 
Momento 1: 2017-08-25 18:18:32 

 

Momento 2: 2017-08-25 18:16:25 

 
Nota: Todo el texto, especialmente los epígrafes que hacen referencia a la superficie, está inspirado por la lectura de “El universo de las imágenes 

técnicas. Elogio de la superficialidad” de Vilém Flusser.  

Exposición 

Arturo / fito Rodríguez Bornaetxea 

 

 

Sarrera. 

2017ko irailaren 10etik abuztuaren 4ra Huarteko Arte Garaikideko Zentroan Exposición izeneko erakusketa aurkeztu 

zen. Aretoa erdi hutsa agertu zen erakusketak iraun zuen egunetan: gela bitan banatuta zegoen eta sortutako espazio 

bakoitzean soilik mahai txiki bat eta ordenagailu bat ikus zitezkeen. Ordenagailuen pantailetan telebista-zirkuitu itxiko 

irudiak ageri ziren; hain zuzen ere, erakusketarako berariaz instalatutako segurtasun kamerek hornitutako irudiak. 
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Ulergarria izan daiteke bisitariak harridura edota haserrea ere sentitzea, arte-erakusketa bat ikusteko asmoz aretora 

gerturatu eta horma zuridun gela huts bat, altzari xume batzuk eta gela hutsaren irudi mamigabeak baino aurkitzen ez 

dituenean. Halaber, norbera espazio horretan mugitzen ikusi eta nork bere burua irudietan ezagutzeko jolasa ere 

aurreikusteko modukoa, azalekoa eta hutsala irudi daiteke. 

Gainazal-tentsioa likidoen ezaugarri bat da, kanpoko indarrak jasateko gaitasuna ematen diena. Ezaugarri horri esker, 

adibidez, zenbait intsektu ur azalaren gainean egon daitezke. Agian, hutsalkeriaren edo azalekotasunaren “tentsio” 

horretan aurki dezakegu lan honen ezaugarri esanguratsuenetako bat. Izan ere, Exposición lanaren espazioetan mugitu 

den nornahik sentituko zuen kamerek eskainitako irudien geruzaren azpian galdera sakonagoak daudela. Hala nola, bada 

hor pertzepzio-kontu bat, nahasmendu espazial bat, gelarekin12 dugun harremana berriro pentsarazten diguna, baina 

Vilém Flusser-ek zioen bezala, irudiak esanahiez beteriko gainazalak dira. Gehienetan, irudi horiek “kanpotiko” zerbait 

esan nahi dute eta “zerbait” hori abstraitzen dugunean guretzat irudikagarria egiteko funtzioa betetzen dute. Hortik 

aurrerakoa maila intelektualeko gaia da: nahita sortutako egitura hutsal guzti horrek, erakusketaren beraren irudi guzti 

horiek, agerian jartze hutsarekin guztia ukatzen duen “ezerezaren erakusketa” horrek, funtsean, zer proposatzen digu? 

Zer ezkutatzen digu gainazalaren azpian?  

 

1. gainazala 

Pantailak esan zigun pertsona hura han egon zela. Bi gelak azkar zeharkatu zituen, keinu arraroak eta mugimendu 

neurtuak egin zituen, koreografia batean edo entsegu batean parte hartzen ariko balitz bezala, eta joan egin zen.  

Pantaila gainazala da. Bertan, formak, zeinak mamuak diren, geroz eta immaterialagoa den oihal baten gainean 

proiektatzen dira. Pantaila-gainazala geroz eta lurrunkorragoa da, etereoagoa. Ukitu daiteke, baina begiekin. Pantailaren 

oihalean ikusten dugun irudi teknikoak beste irakurtzeko modu bat eta beste idazteko era bat eskatzen ditu; ez dago 

espaziorik, puntuak eta pixelak baino ez, eta puntu eta pixel horiek guztia konta dezakete, guztiari buruzko guztia esan 

diezagukete. Pixelez jantzitako zenbakiak dira, eragiketen ordenatuen multzoak, oihala urratzen duen eta fantasmagoriak 

marrazten dituen eten gabeko zenbaki-jario bat. Horrela uler daiteke irudi tekniko baten bizitza, gure erretina zeharkatzen 

duen datu jarioa bezala. 

Pantaila-gainazalak esan zigun pertsona hura han egon zela, bi gelatan, koreografia bat ziruditen mugimenduak egin 

zituela; baina inori ez zitzaion otu puntuak eta pixelak azpijokoan ari zitezkeela. Inori ez zitzaion burutik pasa mintzagai 

dugun oihal bisual horrek bere burua irudikatzeko gaitasuna duela, jarioak berregiteko gaitasuna duela, zenbaki-isuria 

aldatzeko edo taupada algoritimikoak aldatzeko gai dela egokia deritzon hura erakusteko. Irudi teknikoak begirada 

ziurtasunerantz finkatu du, gure ulermenean txertatutako uste osozko jario bat da.  

                                                           
12 Huarteko Arte Garaikideko Zentroak martxan jarritako Habitación egitarauak, sormen prozesuetan jartzen du enfasia. Arte tailerra eta erakusketa 
nahasten dituen espazio bat da. Bost astez, Habitación-eko gelak partekatzen dituzten artistek ikerketa lan baten bidez euren lanak sortuko dituzte, 
eta sormen prozesu horiek eta lanen hasierako ideia abiarazlea eta interesak ikusleei zabalik egongo dira. Exposición lan hau Habitación nº5 gelari 
dagokio. 
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1. funtsa 

Gai honen funtsera iristeko lehen urratsa linguistikoa da. Ezer erakusten ez duen zerbait Exposición izendatzean egindako 

jolas kontzeptuala, bere horretan, erantzun gisa har daiteke; kontraesana, paradoxa, kontrako zentzua edo inkoherentzia 

egitasmoaren helburu izan daitezke. Nahiko helburu apala, bai; garaiz kanpokoa, zalantzarik gabe; eta, batez ere, lanari 

harrera egiten dion aretoarekiko eta honen egitarauarekiko guztiz desegokia.  

Beraz, itzulipurdi kontzeptualetatik urrunduz eta Exposición espekulaziorako eremu gisa aurrez aurre hartuz, lan honek 

jorratzen duen lehenengo ideia erakusketen ideiaren planteamendu kritikoa da. Erakusketak, artean ematen diren 

harremanen sistema antolatzeko elementu nagusi gisa, sormen-jardueraren ikusgarritasuna ia guztiz kapitalizatzen du, 

artearen eta kulturaren dibulgaziorako egungo politiketan nagusi den “erakusleihokeria” horren ondorio soila delarik. 

Erakusketa da gaur egun instituzio artistikoaren eta ekoizpen artistikorako ardatza. Hala, alde batetik, erakusketek 

instituzioa bera sortzen dute, eta, bestatik, instituzioen ikuspegitik hartuta, erakusketa da arte ekoizpenerako bide nagusia. 

Erakusketen fenomeno horren gailentasuna nabarmen ageri da haren benetako dimentsio kulturalean (erakusketetan 

lanak ezagutzera emateko ekologia baten beharra sortzen da), eta, aldi berean, azpiratzailea da sormen alorreko sektore 

zabal batentzat zeinak ez duen erakusketaren formulan erantzun egokia aurkitzen arte-lanak gauzatzeko edo ezagutzera 

emateko. Sektore horretan leudeke izaera performatiboa, harremanezkoa, immateriala edo soinuzkoa duten lanak, edo 

eremu publikora, lurralde geografikora edota sarera lotuak daudenak… Egiaz, erakusketen nagusitasunak eta ugaritzeak, 

kulturarekiko ikuspegi utilitarioa lehenesten duten azpiegitura berrien ingurune bati lotuta dagoen heinean, proposamen 

berrien ekoizpena baldintzatzen du eta ikuslearen begirada neutralizatzen du, artera esku-hartzeko asmoz gerturatzen 

diren diskurtso kritikoak eta konprometituak hutsaltzen dituelarik. Huarteko Exposición honek erakusketaren benetako 

zentzuari begiratzen dio, biluztu egiten du eta sormen-prozesuei buruzko gogoetaren bidez desadostasunezko posturak 

saiatzea zilegi egiten duen eremu batera (Habitación erakusketara) eramaten du. Exposición lanak bere buruari begiratzen 

dio gaur egun zer zentzu duen aztertzeko. Lan honek bereizketa kultural hori bilatzen du, ez ordea helburu gisa, baizik 

eta saiakera eremu baterantz zabalkunde gisa non jarraian azaldutako gogoetekin eta ekintzekin jokatu daitekeen; 

disonantzia beharrezko tresna da erakusketari (orain bai) zentzua ematen dieten “funtsa” horietara iritsi ahal izateko. 

 

2. gainazala 

Pantaila-gainazalak esan zigun pertsona hura han izan zela, baina bertsio hori gezurtatzen duten datuak topatu ditugu. 1. 

gela zaintzen zuten lau kameratako batek denbora tarte batzuez erregistratu du gorputza (1 KAM). 

Irudi teknikoaren aroan, espazioa dimentsio gabea bihurtzen da; bada espazioaren “gradu zero” bat non azalekotasuna 

lehen plano bakar batera eramaten den. Gorputzak mugimenduaren bidez eta gela hutsean izandako eboluzioen bidez 

espazioa “sortzeko” intentzioa duenez, uste dugu kamera jakin horrek eten bat izan duela jasotako datuen idazketa 
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algoritmikoan. Puntuz osatutako irudiek “dimentsio gabetasunaren” amildegira garamatzate. “Goraipatu nahi den 

azalekotasuna halako amildegi baten gainean pilatzen diren gainazalena da13” 

Horrela, kamera oldarkor bat topatu genuen. Baina gaiak are eta jakin-min handiagoa sortzen du oldarkortasun hori 

zaintza-sistemaren programazioaren gainetik jartzea zelako, horrekin, modu autonomoan, datuen prozesamendua hasten 

zuelarik; esan daiteke modu burujabean inteligentzia artifizial kritikoa martxan jartzen dela. 1 KAM-ek “dimentsio 

gabetasunaren” amildegiaren gaineko gainazalek gainezka egitea eragin du. 

 

2. funtsa 

Erakusketa bat existitzen da denbora mugatzen duten data-tarte bati esker, irekiera ekitaldi bati esker, prentsaurreko bati 

esker, hedabideetan argitaratutako berri bati esker… erakusteko zerbait baden edo ez den kontuan hartu gabe. Ezin dugu 

ahaztu erakusketa dispositiboarekin batera bizi den lan- eta instituzio-egitura, zeina oso bestelako tentsioen eta etengabe 

aldatzen diren inguruabar baten menpe dagoen. Erakusketak zerbitzu-kate oso bat abiarazten du (muntaia, 

administraritza, diseinua, hedabide espezializatuak eta abar) eta zerbitzu-kate horrek arlo oso desberdinak konektatzen 

ditu; aurrekontu publiko eta pribatu batzuk zirkulazioan jartzen ditu eta gizarte-jardueraren hainbat mailatan balio 

sinboliko bat sortzen du, kultura-jardueratik hasi eta jarduera politikora arte. 

Azken hamarkadetan Espainiako estatuan arteari zuzendutako espazio artifizialen ernatzearen ondorio nagusia zerbitzu-

kate horren aktibazioa izan zen, turismo kulturala aisialdi-turismo gisa identifikatzearekin batera. Baina, helburu nagusia 

errentagarritasun politikoa izan da. Artean eta kulturan izandako eragina eskasa bezain fiktizioa izan da. Izandako ondorio 

kaltegarrienetako beste bat, bienalen, ferien eta ekitaldi efimeroen ugaritzea izan da. Museo-azpiegiturek agerian uzten 

dituen eta, taktikoki, inguruan mugimendu kritikoak sortzen dituen presentzia bat duten arren, ekintza espektakular 

horiek guztiak bertako artisten promozio baliabideak edo entzulego baten sorrera xurgatzen duten zulo beltzak besterik ez 

dira.  Garbi dago erakusketa, artearen ikusgarritasuna bultzatzeko industria-makinaria den aldetik, egungo kultura-

politikaren erdi-erdian aurkitzen dela eta politika horiek ekonomiaren adar garrantzitsu bat izatera iritsi direla, 

azkenaldian azpiegituren eta baliabideen arloan emandako aldaketa asko baldintzatu dituztelarik. Maila orokorrean nahiz 

lurralde autonomiko bakoitzean, ikusi dugu azken urteotan kultura-politikaren makinaria errentagarritasunaren 

irizpideekin olioztatu dela, lehiakortasuna bultzatzen duen egoera artifiziotsu batetik aztertuta eta bertako inguruabarrari 

edo egitasmo jakin bati begiratu ordez alderdien estrategiei erantzuten dien plangintzekin.   

Horregatik, ohartzen badugu erakusketa (hitzaren zentzu zabalenean) kultura-politiken erdigunean aurkitzen dela, 

Exposición bezalako lan batek, ahal duen heinean, haustura administratibo bat bilatzen du, artearen sistemaren 

funtzionamenduan esku-hartze bat. Hutsune bat sortzean, aretotik “arte lan” baten aukera ateratzean, erakusketa-espazioa 

azpiegitura gisa agerian jartzean, erakusten den objektuan arreta jarri ordez erakusketaren engranajeari garrantzia ematen 

zaionean, artearen makinaria burokratikoan zirkuitulabur bat eragiten du; kaltegabea dirudien arren, zentzu politiko bat 

duen esku-hartze bat, kulturaren egitura instituzionalaren nerbioak ukitzen dituena. Egitura horren muinera iristeko 

                                                           
13 FLUSSER, Vilém. El universo de las imágenes técnicas. Elogio de la superficialidad. Buenos Aires: Caja Negra Editora, 2015. 30 or. 
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saiakera ere gure garaiko artearen betebeharretako bat da. Kritika instituzional berriztatu baten oihartzunak entzuteko gai 

izan behar genuke gela huts honen barruan.  

 

3. gainazala 

Ikerketak zehaztu zuen 1. gelako segurtasun kamerek grabatu zuten gorputza ausaz erregistratu zela. Baina bagenekien 

ausazkotasuna erabaki bat izan zela; bagenekien bazela nolanahiko kodifikazioaren aurrean intuizio edo agian intentzio 

oldarkor bat. 2 KAM eta 3 KAM-ek mugimendu-sekuentzia kadentzia “subjektibo” batekin osatu zuten, eta ikerketak 

ondorioztatu zuen ez zela ageriko xede, kausa edo ordenarik egon. 4 KAM, aretoko zoru osoa hartzen zuena, martxan 

egon zen gorputzak espazioan izandako eboluzio guztian zehar.  

 “Iruditeria adierazle bat da, aztarna bat, irudia esanahietan konkretatzen saiatzen den bitartean. Iruditeria sintoma bat da. 

Irudia gaitza. 

Iruditeria irudikatuaren irudimena, sormena da. Horregatik, iruditeria ikonoklasta da, irudiari uko egiten dio. Iruditeria 

irudi bilakatzen denean konkretatu egiten da. Metaforikoki, irudia eta iruditeria gatazkan daude, lehenak bigarrena 

konkretatu eta murriztu egin nahi du; bigarrenak ez du aurrenekora murriztu nahi14”.  

Lau kameren irudiek osatutako sekuentzia guztia ikustean, mosaiko baten gisa, gorputzak 1. gelan izandako eboluzioari 

zentzua emateko gai izan ginen. Kamera bakoitzaren erregistroak konposatutako ikus-entzunezko errealizazioa 

deskriptiboa eta poetikoa zen; plano bakoitzaren denborak eta pantailaren gainazalean egindako ibilbide bisualak 

sakontasuna eskaintzen zion multzoari “dimentsio gabetasuna” apurtzen zuen dimentsio berri bat sortzeko. Espazioa, 

kameren kokapenagatik jada apurtua ageri zena, beste behin zatikatu zen gorputzak pantailan zuen eboluzioarekin.   

Espazioa beste modu batean erabiliz eta lekuarekin aurrekaririk gabeko modu batean erlazionatuz, kamerek beren 

irudien gainazala gainditzea erabaki zuten iruditeria sortzeko. 

 

3. funtsa 

Erakusketa baten zaintza, erakusteko zerbait egon edo ez, erakusketa-aretoetara, galerietara eta museoetara geratzeko 

asmoz iritsi den zerbait da. Teknologia hau espazioaren arkitekturan “txertatua” ageri da, artearen erakusketa ororen 

espazio-denbora planteamenduan berezko egin da.  Gai honek, lehenik eta behin, zaintza-dispositibo horiek gizartean 

nola onartuak izan diren hausnartzera eraman beharko gintuzke, eta ondoren, artean eta kulturan duten eragina aztertu 

beharko genuke. Izan ere, baldintzatzaile formal bat izateaz gain, kubo zurian, kaxa beltzean, eskenatokian edo bilera-

gunean inbasorea den elementu bat da; guztiz errugabea ez den elementu baten aurrean gaude.  

                                                           
14 SILVA ECHETO, Víctor. En torno a la teoría de la imagen visual y de los imaginarios: las cajas negras de la comunicación y la post-vida de las 
imágenes. Revista Líbero – São Paulo – 2012. 15. bolumena, 30. alea, 47-52 orr. 
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Exposición lanak dispositibo teknologiko hau instituzioaren ezinbesteko azken aztarna gisa azaltzen du; ageriko egiten du 

eta aurkako eremura eramaten du, erakusketaren eremura; zaintza bera elementu ikusgarri bihurtzen du. Behartutako 

presentzia horretaz baliatuz, Exposición  lanak teknologia zentzu anitzetan indartzen du haren aukerak, prestazioak eta 

helburuak agerian uzteko; normalean erakusketa bateko ikusleentzat ezkutuan geratzen diren gaiak, hain zuzen ere. 

Artearen betebeharren artean, konpromezuen artean, ikusezina ikusgai egitea dago, estalita egon ohi dena argitara 

eramatea, formalki ezkutatzen zaigun ura azaleratzea, bai gainazalean bai eta funtsean ere.  

Exposición hartzen duen aretoan bi gela bereizten dira, eta bakoitzean modu desberdinean erabili da teknologia.  

Lehen gelan, erakusketa espazio osoa hartzen duten lau kamera instalatu dira. Bideo-zaintzarako HCVR kamerak 

muturreko lau puntutan kokatu dira, altuera desberdinetan, eremu baten zaintzarako “erabilgarriak” izan ohi ez diren 

angeluak erakusteko. Kamerak LED infragorriak dituzte eta espazioa deskonposatzen duten irudiak eskaintzen dituzte 

espazio hori ezagutzeko zailtasunak handituz. Lehen ordenagailuaren pantailak lau kamera horien irudiak jasotzen ditu 

eta lau zatiko mosaiko batean erakusten ditu non bisitariaren ibilbidea ikus daitekeen. Halabaina, lehen begiradan, 

ezinezkoa egiten da mugimenduaren sekuentzia logiko bat harilkatzea kameren kokapena eta eskaintzen dituzten planoak 

direla medio. Lehen aretoan puntu itsurik ez dagoenez, bisitariak ezin du grabaketan agertu gabe bigarren gelara igaro. 

Lau kamera horien erregistroa 2TB-eko disko gogor batean biltzen da HD kalitatean, intzidentzia guztien eguna eta ordua 

gordetzen delarik, bai eta aretoa itxita dagoenean ere.    

Bigarren gelan, kamera zenital batek erakusketa-espazio osoa hartzen du. Kamera honek detekzio-sistema adimentsu bat 

du eta hainbat prestakuntza eskaintzeko programatua izan da. Hala, kamerak mugimenduan dauden gorputzak hauteman 

eta bereizten ditu, zenbait parametroren arabera sailkatzen ditu eta haien ekintzak aztertu ditzake. Sistema programatu 

daiteke norbanakoa bereizteko, bakoitzak gelan igarotzen duen denbora neurtu dezake, haien ibilbidea irudikatu dezake 

eta interes-guneak identifikatu ditzake. Kameraren softwareak kolore-kode batean oinarrituta mugimendua detektatzen 

dituen markoak erabiltzen ditu eta informazio gehiago ere eman dezake eskura dauden datuen eta programatzeko 

aukeren arabera. 

Hortaz, lehen gelak mugimenduen zenbait irudi sortzen ditu, eta planoen izaeragatik eta hartzen duten espazioarengatik, 

erakusketa-espazioaren ezohiko irudia eta erabilera erakusten digu; Exposición lanaren kontakizun bideografiko bat, 

ikusleek saiakeraren aurrean duten erantzuna biltzen duena. 

Bigarren gelaren helburua inteligentzia artifizialak zaintza-sistemei eskaintzen dizkien aukerak ikertzea da. Erakusketa-

eremua saiakeretako landa gisa hartuta, zaintzarako teknologia berriak aztertzen dira, espazio publikorako eta jende asko 

igarotzen den zonetarako izan ditzaketen erabilerak. Xedea berrikuntza teknikoak eta egungo zaintza-lanetan erabiltzen 

diren sistemak ikertzea da (non izaera industriala gailentzen den), izaera ideologikoa, aurreiritzizkoa edo baztertzailea 

duten erabilerak agerian uzteko. Zaintza-industriako korporazio handien eta neoliberalismoaren arteko aliantza, azken 

hau botere-instituzio berri gisa ulertuta, zaintzapean eduki beharra dago. Bi kausetan, aipagai dugun “Zaintza hedatua” 15 

agerian geratzen da hemen teknologian eta balizko erabileratan. Exposición gizartearen kontrolerako forma berri horien 

behatoki bat da artearen zaintzatik abiatuta. 

                                                           
15 Vigilancia expandida. Disponible actualización Huarte 2017, publicado en este mismo volumen. 
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4. gainazala  

2. gelako kamera zenitala ez zen egon 1. gelan gertatzen zenaren berri jakin gabe. Lehen gelan sortzen ziren itzalak, 

ondoko gelara iristen zirenak, mugitzen ziren gorputz gisa ulertu zituen kamerak. Hautemandako objektu bakoitza kolore 

bateko laukian sartzen zuen, gorputzaren altuerari edo jatorriari buruzko datu absurdoak gehitzen zituen, aurpegiren bat 

aurkitzen saiatzen zen, eta etengabeko errore horrek ezinezko maskarak sortzen zituen… Forma aldakorrek erotu egiten 

zuten kamera adeitsua bere onetik ateratzeraino, eta disfuntzio horretan, sortzailea bihurtzeraino. 

“Artista ez da Jainko Handia (edo Jainko Handi horren lekuan jartzen dena) imitatzen duen miniaturazko Jainko bat, 

baizik eta informazioaren eta desinformazioaren joko itsuari joko antagoniko baten bidez aurre egitera konprometitzen 

den jokalari bat. Informazio berria ekarriko duen joko baten bidez, alegia.”16 

2. gelan gertatzen zen itzal-joko horren eta Platonen haitzuloaren mitoaren arteko erlazioa begi-bistakoa zen. Plano 

fisikoaren eta ideien munduaren arteko harremanak saihestu ezinezko hedapena zuen orain “dimentsio gabetasunaren” 

amildegiaren eta gainazalaren artean. Gorputzaren eta espazioaren artean. Iruditegiaren eta irudien artean. 

Baina kontakizunak amaiera egokia izateko guztia prest zegoela zirudienean, guztia konektatu eta ikasbide edo 

irakaspenen batekin modu erabakiorrean itxiko zuen amaiera bat edo gutxienez etsipenezko asperen bat eragingo zuen 

(isekarik ez) amaiera bat espero zitekeenean, guztia hankaz gora jarri zen. Guztia ipuinak amaitzen diren bezala amaitzera 

zihoala zirudienean, honelako kontu txinatar batengandik espero daitekeen bezala, dena korapilatu zen.  

Irudiek eskubideak dituzte eta gai horrek egitasmo honen bukaera suspensean uzten du norabide guztietan adarkatzen 

den eztabaida bat zabaltzeko, konponbiderik aurkitzen ez duena, irudien gainazala aldaketen baliora modu trakets eta 

akastun batean tolesten duena. Irudiak kapitalizatuak izan dira eta gainazala merkantzia immateriala bihurtu da.   

Kontakizun honekin batera doazen irudiak espekulazio algoritmikoak besterik ez dira. Gaur egun, irudien, testuen, 

emozioen, gorputzen eta artearen arteko harremanak sortutako eremu berri gisa ulertu behar dugu iruditegia. Azaleko 

kontakizun honentzat kode irekia duen amaiera baten alde egingo dugu. 

 

4. funtsa 

Erakusketa beti sormen prozesuaren azken atala baldin bada, Exposición irudiak eta zentzua sortzeko mekanismo bat da. 

Horrela, lan hau artea sortzeko sistemaren alderantzikatzea da. Erakusketa ikerketaren abiapuntu bihurtu da, eta ez 

amaiera. Abiapuntu hori ez da erakusketa espazioa baino, hustutzearekin batera zenbait datu ematen dituen espazio bat. 

Aldi berean, erakusketaren espazio honetatik edo lana hartzen duen arte-zentrotik haratago doazen askotariko erantzunak 

jasotzen dituzten zenbait galdera egiten ditu. Espazio huts honek (oihartzun eskultoriko saihestezinak dituena, dagoen 

lurraldea kontuan hartuta) asmo teorikoko hausnarketak proposatzen ditu, izaera efimeroko esku-hartzeak proiektatzen 

ditu eta hedapenerako materialak sortzen ditu (irudiak, argazkiak, bideoa, sarea). 

                                                           
16 FLUSSER, Vilém. El universo de las imágenes técnicas. Elogio de la superficialidad. Buenos Aires: Caja Negra Editora. 2015. 121 or. 
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Lehenik eta behin, eta aurrez aipatu bezala, lan hau ikerketa bat da egungo zaintza prozesuak, berrikuntza teknologikoak, 

eta prozesu industrial, militar eta polizialetatik eremu publikora, hiri-eremura eta kultura-eremura zaintza-sistemek izan 

duten leku-aldaketa aztertzen duena.  

Horrez gain, Exposición lana abiapuntu bat da zaintza-kamerek hornitutako irudiak erabiltzen baititu, erakusketaren 

beraren kontakizuna egiteaz gain erakusketaren kontzeptuaren azterketa kritiko bat egiteko; fikzio edo meta-kontakizun 

bat non irudia, argazkia, post-egia, post-argazkilaritza, zaintza, kontrola, desadostasuna edo gizatasuna bezalako terminoak 

saiakera literario batean bezala korapilatzen diren. Hori guztia erabiliz testu aske bat sortzen saiatu gara, teoria eta 

praktika, gogoeta eta ekintza, saiakera eta narrazioa uztartzeko gai dena. Hortaz, erakusketa eta haren inguruko guztia da 

lan honentzat eskuartean duzun lanaren edukien iturri nagusia. Hustu dugun erakusketa, orain, Exposición izeneko 

argitalpen bat ere bada.  

 

 
Momento 1: 2017-08-25 18:18:32 

 

Momento 2: 2017-08-25 18:16:25 

 

 
Oharra: Testu guztiak, batez ere gainazalei buruzko epigrafeak, Vilém Flusser-en El universo de las imágenes técnicas. Elogio de la superficialidad 

idazlanaren irakurketak iradokitakoa dira. 
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EXPOSICIÓN / Instalación en CENTRO HUARTE / Agosto-septiembre de 100 D.D. 
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EXPOSICIÓN / Dispositivo dotado de inteligencia artificial, capturas de cámara de la instalación en el 
Centro Huarte en los meses de agosto-septiembre / 100 D.D. 
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TEORÍA DE LAS CATÁSTROFES 

 

De Adorno 

Pirámide de Maslow 

Andreiki 

Culpa 
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DE ADORNO / Instalación de la pieza en el Centro Cultural de Noain en la exposición individual 
“TEORÍA DE LAS CATÁSTROFES” / 100 D.D. 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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ANDREIKI / Grafito sobre papel / 50x65 Cm. / 96 D.D. 
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HISTÉRESIS 

 

Algorithm cam 

Metafotografía 

Reglas 

Metaverdad 

Preußisch Blau 

70eko hamarkada ANTSOAIN 
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METAFOTOGRAFÍA
®

 

 

La fotografía postprocesada como dato por 
sistemas de Inteligencia Artificial. 

 

El concepto de metafotografía se define como 
el proceso o procesos enunciados como 
algoritmos en los que la propia morfología de 
la imagen es descompuesta en base a diversas 
estrategias y herramientas que la pre-procesan, 
procesan o post-procesan como dato. La 
metafotografía sacrifica toda representación 
vinculada a la fotografía y postfotografía 
proponiendo un modelo de representación 
numérica que, como dato, la reprovee de un 
significado objetivo, necesario para categorizar 
informaciones a nivel simbólico, sub-simbólico 
o lógico operando en la propia subestructura 
de la imagen o en su archivo. 

METAFOTOGRAFÍA / Definición publicada por Fermín Díez de Ulzurrun en el libro EXPOSICIÓN coeditado con Arturo / 
fito Rodriguez Bornaetxea con DL: NA 2314-2017 e ISBN: 978-84-697-6813-6 / 100 D.D. 
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REGLAS / Reglas, esferas de acero inoxidable, vara de avellano, cobre y fotografía / Instalación de medidas 
variables / 100 D.D. 
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MÉTRICAS ESPACIALES / Acero y pintura electrodepositada / Dimensiones variables, múltiples de un metro / 99 D.D. 
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METAVERDAD
©

 

 
La verdad construida en base al postprocesado 
de datos asimilada como razonablemente 
aceptable. 

 

Metaverdad puede ser definida como el 
resultado de postprocesado de metadatos en 
entornos de análisis complejos, en los que la 
utilización de herramientas de procesamiento 
de datos a diferentes niveles, revelan 
resultados difícilmente asumibles como 
absolutos, pero que bien por la utilización de 
herramientas que son optimizadas 
constantemente bien por la retroalimentación 
constante de más datos e informaciones o por 
la propia intencionalidad en el diseño de esas 
herramientas son asumidas como 
razonablemente aceptables. 

METAVERDAD / Definición publicada por Fermín Díez de Ulzurrun en el libro EXPOSICIÓN coeditado con Arturo / fito 
Rodriguez Bornaetxea con DL: NA 2314-2017 e ISBN: 978-84-697-6813-6 / 100 D.D. 
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PREUßISCH BLAU / Pintura electrolítica R: 0 G: 49 B: 83 sobre chapa de aluminio anodizado / 89 x 125 Cm. / 100 D.D. 
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ANTSOAIN / Archivos familiares de vecinos de Ansoáin digitalizados / 288 archivos / 98 D.D. 
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ANTSOAIN / Archivos familiares de vecinos de Ansoáin digitalizados / 288 archivos / 98 D.D. 
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ANTSOAIN / Archivos familiares de vecinos de Ansoáin digitalizados / 288 archivos / 98 D.D. 
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ANTSOAIN / Archivos familiares de vecinos de Ansoáin digitalizados / 288 archivos / 98 D.D. 
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DINERO NEGRO 

 

Dinero Negro 

Franco 

Navarra mola 
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NAVARRA MOLA /  Losa de mármol sustraída del Monumento a los Caídos de Pamplona, grabada a mano y sustracción de la 
letra “A” de la inscripción NAVARRA A MOLA/ 93-96 D.D. 
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E.G.K.A. (ES GIBT KEINE ALTERNATIVE) 

 

Czech hedgehog 

Angela 

Das Kapital 

Industrias Aranguren 

Alemania 
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CZECH HEDGEHOG / Vista de la instalación en la exposición “LA COSA REAL” en la Ciudadela de Pamplona / 3 perfiles de 
acero laminado en caliente de “L” de 120mm cortados a 1500 mm de longitud, 3 taladros de diámetro 26 mm, 3 tornillos 
hexagonales de M24, tres arandelas y tres tuercas de M24. / 97 D.D. 
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ÁNGELA / Óxido de hierro sobre papel / 97 D.D. 
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DAS KAPITAL / Logotipo de MASLOW INDUSTRIES y portada del fanzine DAS KAPITAL / 95 D.D. 

 



  100 

 



  101 
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LA NECESIDAD SATISFECHA NO GENERA COMPORTAMIENTO ALGUNO / Vista de la instalación en la exposición 
“LA FÁBRICA / LANTEGIA” en INDUSTRIAS ARANGUREN/ Pintura en spray sobre cartel publicitario robado / 97 D.D. 
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ÁNGELA / Vista de la instalación en la exposición “LA FÁBRICA / LANTEGIA” en INDUSTRIAS ARANGUREN/ dibujo con 
óxido de hierro sobre papel / 97 D.D. 
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CZECH HEDGEHOG / Vista de la instalación en la exposición “LA COSA REAL” en la Ciudadela de Pamplona / 3 perfiles de 
acero laminado en caliente de “L” de 120mm cortados a 1500 mm de longitud, 3 taladros de diámetro 26 mm, 3 tornillos 
hexagonales de M24, tres arandelas y tres tuercas de M24. / 97 D.D. 
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CZECH HEDGEHOG / Vista de la instalación en la exposición “LA COSA REAL” en la Ciudadela de Pamplona / 3 perfiles de 
acero laminado en caliente de “L” de 120mm cortados a 1500 mm de longitud, 3 taladros de diámetro 26 mm, 3 tornillos 
hexagonales de M24, tres arandelas y tres tuercas de M24. / 97 D.D. 
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ARBEIT MACHT FREI 

 

Cambio de turno 

Arbeit macht frei 

SPAIN 

Papeles Bárcenas 
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CAMBIO DE TURNO / Sirena de cambio de turno con automatismo programado para sonar a las 6:00 las 14:00 y las 22:00 
sincronizado con los cambios de turno de las fábricas / 94 D.D. 
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"How will this 
thought or action 
contribute to, or 
interfere with, the 
achievement, by me 
and the greatest 
possible number of 
other individuals, of 
man's Final End?"  
  Aldous Huxley  
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ARBEIT MACHT FREI / Metal work (laser cut, cad-cam design and curved, robotizated welding) / 5200 x 750 x 60 mm 
/ 94 D.D. 
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SPAIN / Vista en la exposición MARCA ESPAÑA en Berlín / Dimensiones variables / 95 D.D. 
*foto; cortesía de José Jurado 
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THE INFINITE MONKEY THEOREM 

 

The infinite monkey theorem 

Dibujos 

Arbeit macht frei 
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THE INFINITE MONKEY THEOREM / Fundición a la cera perdida en aluminio. Pulido espejo y pintura 
electrodepositada / 85 x 45 x 55 C. / 96 D.D. 
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THE INFINITE MONKEY THEOREM / Fundición en bronce y aluminio. Pulido espejo y pintura 
electrodepositada / Instalación de medidas variables / 96 D.D. 
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ANDREIKI / Grafito sobre papel / 50 x 65 Cm / 96 D.D. 

 

 



  145 

 

 

COULD AUDI SAVE US? / Grafito sobre papel / 50 x 65 Cm / 96 D.D. 

 



  146 

 

 

THE INFINITE MONKEY THEOREM / Tríptico (centro) / Grafito sobre papel / 50 x 65 Cm / 96 D.D. 



  147 

 

 

THE INFINITE MONKEY THEOREM / Tríptico (dcha.) / Grafito sobre papel / 50 x 65 Cm / 96 D.D. 
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ARBEIT MATCH FREI / (Díptico) / Grafito sobre papel / 50 x 65 Cm. c./u. / 96 D.D. 
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  150 
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LA ROCA / (Díptico) / Dibujo sobre papel / 50 x 65 Cm / 96 D.D. 
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CARROÑEROS / Tríptico (centro) / Grafito sobre papel / 50 x 65 Cm / 96 D.D. 



  155 

 

 

CARROÑEROS / Tríptico (izquierda) / Grafito sobre papel / 50 x 65 Cm / 96 D.D. 
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ARBEIT MACHT FREI / 100 metros de alambre de espino trenzado a mano / 85 Cm de diámetro y 12 Cm 
de desarrollo/ 97 D.D. 
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MASLOW INDUSTRIES 

 

El teorema de Maslow 

Maslow exercises 

Bokatak 

Black press 

Welfare State 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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PIRAMIDE DE MASLOW / Granito, mármol y gresite / 40 x 40 x 35 Cm / 96 D.D. 
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LANA / Presentación en Okela Sormen Lantegia / 98 D.D. 
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BOKATAK / Restos de bocadillos de almuerzo de fábrica esculpidos a mano / Dimensiones variables / 95 D.D. 
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  174 

 

BLACK PRESS / Periódicos entintados / 97 D.D. 
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  176 

 

WELFARE STATE I / Restos de pancartas cosidos a mantas / 97 D.D. 

 



  177 

 

WELFARE STATE II / Restos de pancartas cosidos a mantas / 97 D.D. 

 



  178 

 

WELFARE STATE III / Restos de pancartas cosidos a mantas / 97 D.D. 
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CAPITALISM NEVER HAPPENED 

 

Capitalism never happened 

I.P.A. (Índice de Precariedad Artística) 

Evolución del desempleo en España 

Dinero Negro 
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CAPITALISM NEVER HAPPENED / 23 billetes de dólar recortados / 30 x 2,5 x 185 Cm / 93 D.D. 
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  183 

 



  184 

 

 

 

ÍNDICE DE PRECARIEDAD ARTÍSTICA (I.P.A.) / Fundamentos para el cálculo de un indicador de precariedad artística y 
proyecciones matemáticas / 95 D.D. 



  185 

 

 

 

 

 

 

EVOLUCIÓN DEL DESEMPLEO EN ESPAÑA / Datos S.E.P.E. importados en hoja de cálculo Excel y gráficos / 96 D.D. 



  186 

 

 

DINERO NEGRO / Billetes de Dinero Negro, de varios valores entintados en negro / 96 D.D. 

 



  187 

 

 

 

 

 

 

 

 

A.D. / D.D. 

 

A.D. / D.D. 

The Blind Man 

Picasso, Gustavo de Maeztu y Duchamp, 1917 

Objeto estático ascendente (plumbery) 
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A.D. / D.D.  / Acero cortado con láser, soldadura T.I.G. y pintura electrodepositada / Intervención en el 
estudio del artista / 96 D.D. 

 



  189 

 



  190 

 

MARCELL DUCHAMP, RECONOCIMIENTO FACIAL (PUNTOS DE CONTROL) 1917 / Fotografía 
digitalizada, post-procesada por software de reconocimiento facial / 100 D.D. 

 



  191 

 

MARCELL DUCHAMP, RECONOCIMIENTO FACIAL (PUNTOS DE CONTROL) 1917 / Fotografía 
digitalizada, post-procesada por software de reconocimiento facial y aplicada a fotografía Picasso y Gustavo de 
Maeztu en Galerías Layetanas de Barcelona en 1917 / 100 D.D. 



  192 

 

GUSTAVO DE MAEZTU, PABLO PICASSO Y MARCELL DUCHAMP / Fotografía digitalizada, post-
procesada por software de reconocimiento facial y aplicada a fotografía Picasso y Gustavo de Maeztu en 
Galerías Layetanas de Barcelona en 1917 / Archivo .gif / 100 D.D. 



  193 

 

THE BLIND MAN / Copias de la revista THE BLIND MAN en la que se reproduce el original de “Fontana” 
fotografiada por Alfred Stieglitz intervenidas por el artista   / 95-96 D.D. 

 



  194 

 



  195 

 



  196 

 

OBJETO ESTÁTICO ASCENDENTE (plumbery) / Primera escultura del artista, realizada con tubo de 
fontanería, expuesta en Jóvenes Artístas 1992 D.C. y postprocesada por familiar del artista para sujetar una 
parra. / 75-96 D.D. 
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  198 

 



  199 

 

 

 

 

 

 

 

 

33430467-J 

 

 

 

 

 



  200 

 

 

33430467-J / Documento nacional de identidad / 68 D.D. 



  201 

 

 

33430467-J / Documento nacional de identidad / 86 D.D. 



  202 

 

 

 

33430467-J / Documento nacional de identidad / 96 D.D. 
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KILL YR. IDOLS 



  204 

 

 

SONIC YOUTH / Duratrans en caja de luz 15 x 20 Cm. y copia en papel fotográfico 15 x 20 Cm. / 92 D.D. 

 



  205 

 

BAD RELIGION / Duratrans en caja de luz 15 x 20 Cm. y copia en papel fotográfico 15 x 20 Cm. / 92 D.D. 

 



  206 

 

 

THE RAMONES / Duratrans en caja de luz 15 x 20 Cm. y copia en papel fotográfico 15 x 20 Cm. / 92 D.D. 

 



  207 

 

 

PLACEBO / Duratrans en caja de luz 15 x 20 Cm. y copia en papel fotográfico 15 x 20 Cm. / 92 D.D. 

 

 



  208 

 

SMASHING PUMPKINS / Duratrans en caja de luz 15 x 20 Cm. y copia en papel fotográfico 15 x 20 Cm. / 92 D.D. 
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EL ARTE HA MUERTO 

 

 

La Pietá 

Wow II 

Could Audi Save us ? 

Oteiza pensando su escultura “Crítico a cuatro patas mirando por el culo” mientras se fuma un puro 

Nayade 

Somos las flores de la basura 
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SERIE MADONNAS: LA PIETÁ / Collage sobre papel / 50 x 65 Cm / 89 D.D. 
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WOW II / Dibujo a boli sobre papel / 50 x 65 cm. / 89 D.D. 

 



  212 

 

 

COULD AUDI SAVE US?  / Tintas sobre papel / Díptico 50 x 65 Cm c/u / 88 D.D. 
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  214 

 

 

OTEIZA PENSANDO SU ESCULTURA “CRÍTICO A CUATRO PATAS MIRANDO POR EL CULO” MIESTRAS SE 
FUMA UN PURO.  / Tinta sobre papel / 50 x 65 Cm / 88-92 D.D. 
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NAYADE / Lápiz sobre papel / 50 x 65 cm. / 92 D.D. 

 



  216 

 

 

SOMOS LAS FLORES DE LA BASURA / Collage y dibujo sobre papel / 50 x 65 Cm / 88 D.D. 
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Fermín Díez de Ulzurrun / Pamplona-Iruña 46 D.D. 

 

Artista, comisario, editor y diseñador industrial, postgrado en dirección de plantas industriales por la UPC. 

Fundador y director general de Maslow Industries, entidad dedicada a la producción, edición y gestión de 
proyectos curatoriales, creativos y de administración de derechos intelectuales. 

 

Ha sido becado por el Gobierno de Navarra en 99 para el proyecto de producción “Histéresis” y en 100 para 
la publicación del libro de trayectoria “100 Después de Duchamp”, EREMUAK (junto a MawatreS) para la 
publicación colectiva “Dinero negro” y el CIEC, realizando diversas exposiciones entre las que cabe destacar:  

“Exposición”, con Arturo / fito Rodriguez en Habitación 5 en el Centro Huarte de Arte Contemporáneo, 100. 
“Treball / trabajo / arbeit / work”, en la Galería Sicart, Barcelona, 98. “Arbeit macht frei” en el CACH, 96 
“Kill yr. Idols”, 92 y “33430467-J” en la Ciudadela de Pamplona, 86 o “Ecografías” en Tentaciones de 
Estampa, Madrid, 85. 

 

Comisario entre otros proyectos de: 

“EL TEOREMA DE MASLOW Nº4.0 #Aquello que todavía (puede / merece la pena) ser salvado, 
EXITUS”, junto con Peio Izcue en Addaya Centre d´Art Contemporani, Palma de Mallorca, 99. “EL 
TEOREMA DE MASLOW Nº3.0 #DIE SACHE SELBST / La cosa real / Benetakoa” junto a Ana G. 
Alarcón, MawatreS y Hélène Duboc en la sala de armas de la Ciudadela, Pamplona 99. “EL TEOREMA DE 
MASLOW Nº2.0 #La necesidad satisfecha no genera comportamiento alguno” con Peio Izcue en la Galería 
Sicart, Barcelona 99. “La fábrica / Lanteguia / The Factory”, ocupación de la fábrica Industrias Aranguren, 98. 
“EL TEOREMA DE MASLOW Nº1.0 #La realidad propositiva”, comisariada por Maslow Industries para el 
Festival EMBARRAT, Lleida. 98.  

 

Exposiciones colectivas seleccionadas: 

“DOLҪA FRONTERA”, con Ro Caminal y Peio Izcue, comisariada por La Trastera. SWAB, Barcelona 
International art Fair. 

(30/08/100 - 01/09/100) 

“FOLD”, con Ro Caminal y Peio Izcue, comisariada por Maslow Industries. La trastera, Segur de Calafell. 

(29/07/100) 

“La gran máquina IV, As Slow As Posible”. Comisariada por Alexandra Laudó y Jesús Villamajó. Lleida. 

(26/05/100 – 29/05/100) 
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“Bienal de videoarte de Camagüey”, comisariado por Antonio Ortuño, Cuba. 

(04/04/100 – 09/04/100)  

“Global citizen” Rapid Pulse International Performance Art Festival. Curated by Giana Gambino and Julie 
Laffin. Chicago. U.S.A. 

(octubre-99) 

“Proyector Videofestival”, comisariada por Clara Leitão, Madrid - Lisboa. 

(05/10/99 – 09/10/99) 

“INMERSIONES 2015, Abajo el trabajo / Pikutara lana!”, Vitoria / Gasteiz. 

(12/12/98) 

“REUNIÓN!”  Con Hélène Duboc y MawatreS en Windsor Kulturgintza. BILBAO. 

(02/05/97 – 13/6/97) 

“Marca España”. Comisariada por David Crespo, Ignacio Navas, Arantxa Boyero y José Jurado en el ECC. 
Berlin. 

(junio- 96) 

“Presupuesto 6€: Prácticas artísticas y precariedad” comisariada por Cabello-Carceller, OFF LIMITS, Madrid 

(10/12/92 – 28/02/93) 

 

 

 

 

 

 

Obra plástica en las Colecciones del INDJ, Gobierno de Navarra, Fundación CIEC, Ayuntamiento de 
Huesca, Ayuntamiento de Pamplona, ADDAYA Colecció y varias colecciones particulares. 
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Dedicatoria 

 

 

A Mariano Hernández, mi padre, fallecido este año. 

A Fermina Díez de Ulzurrun, mi madre, por sostenerlo todo siempre. 

 

 

 

 

Agradecimientos 

 

 

A Peio Izcue Basail, por hacer una interpretación tan precisa de la parte de mi trabajo en la que más me gusta 
trabajar, la escultórica. Por las charlas, lecturas recomendadas y por compensar muchas veces al optimista que 
habita mi inconsciencia. 

A David G. Torres, por la estupenda “historiografía” sobre el dichoso Urinario y por apuntalar mi relación 
entre el modelo y sus crisis, con el propio arte y sus fracasos. 

A Arturo / fito Rodriguez, a quien hasta ahora no he podido agradecer debidamente compartir 
EXPOSICIÓN conmigo. 

 

 

A Susana Indurain, por vivir y “sufrir” conmigo estos 17 años (y más) de trabajo. 

A Andrea, por acompañarnos ya 9 años en este viaje por un mundo que no hay más remedio que mejorar. 

A FERMÍN, POR SER EL NIÑO QUE NOS RECUERDA CON SU ALEGRÍA LO ANTERIOR. 
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Esta publicación se ha realizado gracias al Programa de Ayudas para Artes Plásticas y Visuales del Centro de Arte 
Contemporáneo de Huarte. 


