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Me han fascinado desde hace mucho tiempo
los experimentos con primates dirigidos por
Harlow, que son experimentos conocidos
por todo el que haya seguido un curso bási-
co de psicología en cualquier universidad 
de Estados Unidos. Anteriormente me he
referido a ellos, siquiera secundariamente,
en dos trabajos de 1982: el proyecto a gran
escala Monkey Island, y un vídeo, The Banana
Man. Los experimentos de Harlow son
memorables, aunque sólo sea por la impre-
sionante imagen de las estatuas de monas-
madre sustitutas que diseñó para ellos. He
vuelto una vez más a este material porque
sigo intrigado por cuestiones relativas a la
estética de estos objetos y a su implícita
relación con la producción de arte moderno. 

Los experimentos de Harlow estudiaban el
apego de la cría de mono a su madre, y pre-
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El significado es espacialmente
confuso, enmarcado

tendían desafiar ciertas teorías contem-
poráneas sobre el apego, aplicables también
al niño, que postulaban que la cría establece
vínculos con la madre principalmente me-
diante la mitigación del hambre. 

Harlow trató de quitar importancia a esta
teoría, que enfatiza la importancia del
pecho materno, defendiendo en su lugar
una teoría más general sobre el apego táctil.
Harlow construyó dos monas-madre sustitu-
tas: una cubierta con felpa, emulando el
cuerpo peludo de la mona-madre, y otra que
era poco más que una estructura de alam-
bre. La madre de piel suave no disponía de
biberón, y la madre de alambre, sí. Las crías
de mono infantes mostraban preferencia por
la madre de piel suave, a pesar de que ésta
no ofreciera alimento. Harlow también rea-
lizó pruebas con crías de mono expuestas a
situaciones aterradoras, y demostró que las
crías asustadas encontraban alivio mediante
el contacto con las madres sustitutas de piel
suave. Hasta tal punto que, de hecho, se
dirigían rápidamente a explorar los mismos
objetos que poco antes los habían aterroriza-
do. Además, las crías establecían lazos dura-
deros con esas madres sustitutas y eran
capaces de reconocerlas después de largos
períodos de separación.

La obra de Harlow, al centrarse tanto en una
relación táctil con la madre, parece tener
una fuerte predisposición anti-visual. Él
ofrece pocas explicaciones acerca del diseño
visual de las madres sustitutas. Se podría
suponer que el primer modelo de una mona-
madre sustituta guardaría cierta relación
visual con una mona auténtica, pero no es el
caso. En vez de utilizar un mono disecado a
manera de madre sustituta, por ejemplo,
Harlow construyó algo mucho más parecido
a una estilizada escultura figurativa moderna.
La madre de piel suave tiene una cabeza
grande y redondeada, ojos de faro de bici-
cleta, diseños geométricos y simplificadas de
la nariz y de la boca, y un cuerpo peludo
aerodinámico. Su cara redonda está realizada
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de tal manera que se corresponde con
descripciones caricaturizadas de la felicidad.
Este sustituto guarda parecido con las estili-
zadas esculturas robóticas del artista Oskar
Schlemmer, de la escuela Bauhaus, o con las
esculturas de los años cuarenta de Max Ernst,
influenciadas por la escultura primitiva.

La madre de alambre con forma de esquele-
to tiene lo que Harlow describe como “una
simple cara de perro”: se parece más a un
cráneo animal. La consecuencia visual es que
la madre de piel suave está viva y la madre
de alambre muerta. La única razón expuesta
por Harlow para explicar la diferencia entre
los diseños de las cabezas de los sustitutos
fue que ello los diferenciaba visualmente.
Pero a continuación dice que esa diferencia
visual apenas tiene importancia. En experi-
mentos posteriores demuestra que los susti-
tutos sin cabeza desempeñan su función tan
bien como los que tienen cabeza. Podría
uno preguntarse por qué no se realizó
ningún experimento que ofreciera a las
crías de mono “madres” que no tuvieran
cualidad figurativa alguna. Originalmente,
los experimentos de Harlow se desarrolla-
ron a partir de la observación de que las
crías de mono establecían fuertes lazos con
simples almohadillas de tela colocadas en
sus jaulas, de una manera que recuerda el
apego del niño a un manto protector.
¿Podría ser que aquellas crías de mono estu-
vieran enamoradas de aquellas almohadillas
de tela? Para empezar, ¿cuál era, al princi-
pio, la base lógica para esculpirlas en forma
de madres sustitutas?

Hay muchas referencias contradictorias en
relación a la visualidad en estos experimen-
tos. Aunque está demostrado que los sustitu-
tos sin cabeza funcionan tan bien como los
que la tienen, y que las crías no muestran
ninguna preferencia por los distintos colores,
está también comprobado que, en ciertas
fases de su desarrollo, los monos comienzan
a observar y manipular la cara de sus madres
sustitutas. Presionan un botón para ver obje-
tos visualmente atractivos, entre ellos su
madre sustituta, en una habitación a la que
no tienen acceso. Surgen ciertas cuestiones
relativas a los experimentos realizados en las
salas de prueba abiertas. En algunas versiones
de este experimento, el objeto destinado a
“infundir temor” es ruidoso y activo —gene-
ralmente un juguete mecánico—, pero en
otros experimentos es un simple objeto des-
conocido. Aunque parece obvio que un
objeto ruidoso y móvil debería asustar a una
cría de mono, ¿por qué debería hacerlo un
escarabajo de juguete silencioso e inmóvil? 
Y si los monos son visualmente tan ineptos,
¿cómo es que diferencian entre un objeto
en forma de escarabajo y los objetos de juego
presentes en la misma sala? Parece que algu-
nas de estas variables dependen de la etapa
de desarrollo del mono y de otros factores.

No obstante, se me antoja que estos experi-
mentos mantienen una relación muy con-
flictiva con lo visual. El hecho mismo de que
se le haya prestado tan poca atención a la
naturaleza estética de estos experimentos
corrobora lo dicho. Los aspectos estéticos de
los experimentos de Harlow se han conside-
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tales femeninas. Analizando el trabajo de
Harlow desde ese punto de vista, como una
especie de teatro altamente melodramático
y psicológico tan estremecedor como cual-
quier obra de Tennessee Williams, no es tan
grande la distancia entre éste y el trabajo
mitad danza, mitad teatro de Martha Graham.

Martha Graham está considerada como una
de las principales coreógrafas estadouniden-
ses del siglo XX. Tras haber sido instruida en
la danza orientalista de Ruth St. Denis, creó
su propia forma de danza, caracterizada por
la expansión y la contracción del cuerpo y 
el énfasis en la fisicalidad del bailarín. “Sus
bailarines se agarran al suelo con sus pies,
en vez de hacer puntas como en el ballet
clásico”1. Louis Horst, mentor de Graham y
compositor de gran parte de la música de
danza de su primera época, lo relaciona con
una estética primitiva: “Si se examina la
danza primitiva, se observa que los gestos
son simples y directos, como los de un niño
o un animal”2. En lo que él llama análisis de
la danza terrenal primitiva, “Los movimientos
se desarrollan en zonas más bajas y están 
orientados hacia el suelo. Puede que sean
torpes y animales... pero son siempre simples
y poco articulados; escasos y tensos”3. Las
referencias a animales se repiten continua-
mente en las descripciones de la obra de
Graham. En referencia a Dark Meadow, se
dice de ella que es un “animal huidizo,
prensil...”4. Refiriéndose nuevamente a Dark
Meadow, se indica que contiene “referencias
a la memoria arcaica, a la conciencia primi-
tiva natural, a la humanidad prensil original,
a los ciclos cósmicos estacionales y a la
regeneración de las especies a través del
amor: es un largo ritual de fertilidad”5. Y en
cuanto a la escenografía de Isamu Noguchi,
“Graham no baila en un decorado, sino en
un escenario que ella puede utilizar, que
tiene una función más cercana que la del
ojo. Ella prefiere franquear las piezas insta-
ladas, mover, llevar, reenfocar los objetos de
su escenario de la misma forma en que un
animal se mueve en su hábitat...”6. Es intere-
sante reflexionar acerca de esta última
descripción en relación a las composiciones
con primates de Harlow.

Se aprecia el mismo impulso antióptico, el
mismo protagonismo de lo táctil. La descrip-
ción acerca del montaje de Noguchi podría
aplicarse fácilmente al decorado de las salas
de prueba abiertas de Harlow. 

A pesar de las metáforas animales, la evo-
cación de lo primitivo y lo animal en la obra
de Graham no tiene como único objeto la
esfera del mundo material. Noguchi llega
hasta el límite de reivindicar “una revolución
anti-materialista”, y declara que el artista
debe ahora “ocuparse más de la relación
entre las cosas que de las cosas en sí... El fac-
tor psicológico cobra mucha importancia en
nuestro horizonte”7. La danza de Martha
Graham es una especie de teatro con gran
contenido psicológico. Hablando de Errand
Into the Maze, Noguchi describe el escenario
como “un espacio concebido como la caver-
na de la mente”8. (¿Podría ser una caverna
lóbregamente coloreada, como una postal
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barata?), y Graham describe una de las
estilizadas escenografías de Noguchi como
“una puerta de entrada, desde la cual avanza
el niño que nunca tuve; pero el único niño
que avanza soy yo”9. Según Graham, el obje-
tivo de la danza es “hacer visible el paisaje
interior”10. Pero, además, no se trata de una
psicología mundana, individualizada. Es una
psicología que, como la describe Noguchi,
forma parte de “un tiempo primordial de la
mente”11. Es una psicología mítica, atemporal
y compartida.

Graham se sentía atraída por las teorías psi-
cológicas de Carl Jung, lo cual queda reflejado
en la siguiente afirmación: “La historia y la
psique de la raza se contextualizan a través
del arte, que hunde sus raíces en el incons-
ciente del hombre, memoria de la raza”12.
(Si este sentimiento se expandiera a escala
evolutiva, la idea de Graham realizando
coreografías para monos no parece impen-
sable). Ella misma se sometió a análisis jun-
gianos a mediados de los años cuarenta.
Graham probablemente se sintió también
reafirmada en tales ideas a través de su amis-
tad con el mitólogo Joseph Campbell. Hacia
el mismo período en que Graham inició los
análisis jungianos, empezó también a coreo-
grafiar su más famoso ciclo de obras: las
danzas denominadas Griegas o Mitológicas,
entre las que se cuentan, entre otras,
Herodiade (1944), Dark Meadow (1946), Cave
of the Heart (1946), Errand Into the Maze
(1947), Night Journey (1947), Judith (1950) y
Embattled Garden (1958).

Los decorados de todas estas danzas fueron
diseñados por Isamu Noguchi, que colaboró
con Graham en más de 20 piezas. Noguchi
dice sobre los trabajos de aquel período que
“fueron más allá de la leyenda específica, a
un estado de somnolencia general, amorfo,
de donde provienen todas las cosas“13.
(¿Podría este amorfo estado de somnolencia
ser la orgiástica espacialidad del pozo de los
deseos de China Town?). En estas obras se
aborda lo amorfo de formas diversas. Una
de ellas mediante la ambigua naturaleza
figurativa de los attrezzos de Noguchi, que
se niega a ilustrar los elementos narrativos
de las obras de danza. El attrezzo para Night
Journey, que es una adaptación del mito de
Edipo, consiste en una serie de esculturas al
estilo de Brancusi dispuestas en escalones
que conducen a una “cama” incestuosa,
compuesta de formas huesudas. El significado
simbólico que estos objetos puedan tener en
relación al mito de Edipo está ciertamente
abierto a la interpretación personal.

Un segundo nivel de ambigüedad reside en
la indefinida espacialidad de estas obras de
teatro. Noguchi, que posteriormente se
haría famoso por sus esculturas y jardines
arquitectónicamente relacionados, atribuye
a su experiencia teatral con Graham una
gran influencia en la trayectoria de su
obra14. El espacio del escenario es intrínseca-
mente oscuro, y los abstractos elementos de
attrezzo no ofrecen ninguna pista en cuanto
a su escala. El único referente claro acerca
de la escala es el que ofrecen los intérpretes.
Pero si el escenario es “la caverna de la

rado como factores sin trascendencia en
ellos. Cualesquiera que fueran las motiva-
ciones en juego al diseñar sus objetos expe-
rimentales, éstos no se consideraron dignas
de mención, o se consideraron completa-
mente inconscientes.

Ese aspecto inconsciente de los experimentos
sobre primates de Harlow lo que los hace
tan fascinantes e inquietantes. Es obvio que
gran parte de la investigación animal no 
está realmente dirigida a arrojar luz sobre 
el comportamiento de los animales, sino a
reflejar, de alguna manera, ciertos aspectos
del comportamiento humano. La investiga-
ción sobre los primates podría considerarse
como una especie de teatro que expresa en
la realidad conceptos contemporáneos
sobre la naturaleza de la existencia humana
utilizando a los monos como actores. Así,
Donna Haraway ha escrito sobre la investiga-
ción acerca de los primates desde una pers-
pectiva feminista. Señala cómo se ha utilizado
para legitimar teorías sociales sexistas. Da un
ejemplo de investigación temprana sobre
primates, realizada en los años veinte, donde
se observaba el comportamiento de los man-
driles en la colina de los monos del Zoológico de
Londres. Casi todos los ejemplares murie-
ron en peleas brutales porque la organiza-
ción social de los monos establecida por los
humanos en aquel lugar guardaba muy poca
relación con la de los animales en su hábitat
natural. ¿Qué clase de información prove-
chosa acerca de las sociedades animales
puede extraerse de tal investigación? En
relación a esta cuestión, muchos de los
experimentos de Harlow parecen específica-
mente diseñados para producir animales dis-
funcionales y neuróticos que exhiben pa-
talogías comunes a las de los seres humanos.
En uno de estos experimentos, a unos monos
jóvenes se les impedía establecer relaciones
con otros monos de su misma edad, creando
de ese modo monos “enmadrados”. Otros
experimentos dieron como resultado monos
catatónicos, monos masoquistas, monos 
sexualmente discapacitados y malas madres.

Es fácilmente comprensible que el gran
público acogiera los experimentos de Harlow
con entusiasmo, pues tratan el tema de la
personificación de manera particularmente
intensa (fueron presentados en la Feria
Mundial de 1962). Con todo, me parece algo
extraño que una apreciación tan entusiasta
obviara una interpretación crítica de los
marcos hipotéticos puestos en práctica en
ellos. Si estos experimentos retrataban a la
familia humana, ¿qué clase de familia es ésa? 

Por ejemplo, ¿dónde está el padre en este
modelo? ¿Cuál es el propósito de esta exclu-
sión? La imaginación se dispara: ¿podría
tratarse de una especie de fantasía edípica
llevada a cabo por monos, o de un ensayo de
un modelo de familia matriarcal antifálica, o
de un cruel mundo masculino habitado úni-
camente por madres “muertas”, etc. etc. etc.?
De hecho, me sorprende que nadie —después
de todo estábamos en los años cincuenta—
formulara la queja de que estos experimentos
eran moralmente discutibles, porque sola-
mente representaban familias monoparen-
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mente”, incluso ese referente queda anula-
do. Los intérpretes se convierten en figuras
oníricas en una zona inferior. Graham hace
uso de este efecto en sus películas sobre la
danza, que están filmadas en un escenario
sin fisuras, de manera que la línea del hori-
zonte no existe. Los bailarines parecen
flotar en un vacío abstracto.

En mi escultura titulada Test Room
Containing Multiple Stimuli Known to Elicit
Curiosity and Manipulatory Responses quiero
crear una ambigüedad espacial similar a la
del teatro, pero liberada del marco del pros-
cenio. Dos de las paredes de la estructura 
en forma de jaula, que contiene las varientes
ampliadas de los juguetes de la sala de prue-
bas, han sido sustituidas por plexiglás.
Estilísticamente, esto tiene relación con los
experimentos de Harlow donde las crías de
mono son observadas a través de ventanas y
donde ellas, a su vez, observan los objetos de
deseo a través de ventanas y paredes trans-
parentes que pretenden atravesar. En mi
escultura, una de esas paredes alude a la
cuarta pared del proscenio. Es un ventanal
que enmarca los objetos del cuarto de los
juguetes de tal manera que evocan un deco-
rado de Noguchi. La segunda pared está
compuesta de plexiglás blanco translúcido, y
actúa a modo de pantalla para proyectar un
vídeo documental sobre las variadas activi-
dades llevadas a la práctica en el recinto. Este
vídeo se ha grabado en un escenario liso, de
manera similar a los documentos de danza
de Graham, de forma que la acción trans-
curre en un espacio muy ambiguo. El espacio
en esta cinta de vídeo es claramente dife-
rente al del interior de la jaula. Por lo tanto,
espero que el espectador que la presencie
experimente una especie de crisis espacial.

La cinta de vídeo documenta una obra de
danza coreografiada por Anita Pace al estilo
de Martha Graham y representada en un
escenario inspirado en Harlow, actores que
representan monos, y actores que manifies-
tan un gran enfado o afecto hacia varios 
elementos del attrezzo. Esta última sección
estuvo inspirada en gran medida en las
películas de Albert Bandura. Además de las
versiones ampliadas de los juguetes de las
salas de pruebas de Harlow, he construido
dos sustitutas basadas en el modelo de
Harlow pero que se refieren más a un sujeto
humano que a uno símico. Los diferentes
videoclips pretenden articular el escenario
de maneras diversas: 1) en relación a las
esculturas abstractas (aunque simbólicas) 
de Noguchi; 2) en relación a los simples
juguetes abstractos que Harlow dio a sus 
primates y 3) en relación a las sustitutas 
utilizadas en los famosos experimentos con
niños sobre la violencia mediática de Albert
Bandura. Ahora voy a examinar algunos
aspectos relativos a cada uno de estos tres
enfoques, para clarificar el tratamiento
poético que doy a estas variadas materias.

Voy a realizar una comparación entre la re-
ferencialidad ambigua de las esculturas y los
elementos de attrezzo de Noguchi y las sim-
ples formas abstractas de juego que Harlow
da a sus sujetos símicos. Noguchi creó inten-

cionadamente objetos ambiguos con el fin
de provocar una proyección psicológica en
el espectador. Son objetos que supuestamente
escapan a una definición. Evidentemente,
esa no era la intención de Harlow al elegir
objetos de juego para los monos, pero yo
creo que pueden haber algunas relaciones
inconscientes. Harlow no proporciona a sus
crías de mono juguetes encontrados en su
hábitat natural, les proporciona lo que pare-
cen ser juguetes para bebés o para animales
domésticos. Este hecho refuerza mi argu-
mento de que esos experimentos tratan en
gran medida de la personificación. Los obje-
tos que Harlow da a sus monos son invaria-
blemente abstractos. Los objetos figurativos
se introducen en el entorno únicamente
como estimulos que provocan temor. La única
excepción a esta regla es la propia madre
sustituta, que es una representación muy
simplificada de un mono. Me pregunto si
Harlow estaba reaccionando inconsciente-
mente a las teorías sobre el diseño de los
juguetes para niños al tomar la decisión de
proporcionar estos objetos concretos a sus
monos. Durante mucho tiempo se ha creído
que los niños pequeños exhiben una mayor
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imaginación cuando juegan con materiales
no estructurados que con juguetes altamente
realistas. Se denomina “materiales no estruc-
turales” a los materiales simples como pin-
turas y papel, tiza, bloques, cajas, etc. Se ha
argumentado que las cualidades abstractas
de estos materiales promueven un mayor
grado de fantasía y, a su vez, de pensamiento
imaginativo que los objetos figurativos. Hay
una notable relación entre esta hipótesis y
las convicciones de Noguchi. A lo largo de
los años se han realizado varios experimen-
tos para someter a prueba esta hipótesis 
relativa al juego de los niños, pero no se ha
podido demostrar15.

Los experimentos de Bandura de principios
de los sesenta guardan un interesante para-
lelismo con los de Harlow. Bandura se valió
también de sustitutos, pero en lugar de ser
objeto de afecto, sus sustitutos eran objeto
de agresión violenta. Así como Harlow
podría describirse popularmente como el
portavoz de la generación del amor (aunque de
un amor cruel), Bandura sería el porta-voz
del temor creciente, de la paranoia emer-
gente hacia los medios de comunica-ción.
Los experimentos de Bandura estaban dis-
eñados para examinar el efecto de la violen-
cia mediática en los niños y jóvenes. A los
niños se les mostraron las siguientes escenas:
un adulto dando puñetazos a un muñeco 
de trapo, una versión filmada pero real de 
la misma acción y a una versión filmada
“fantástica” de la acción (un adulto disfraza-
do de gato que aporreaba al muñeco frente
a un telón formado por árboles y mariposas
representados con luces). A pesar de los
diferentes niveles de mediación, los niños
imitaron las acciones violentas del modelo
adulto en todos los casos. Los experimentos
de Bandura se utilizaron como base lógica
para atacar a las representaciones de la vio-
lencia en los medios de comunicación, pero
tuvieron otro efecto secundario. Una vez se
había determinado que la mediación insen-
sibilizaba a la persona en relación a la violen-
cia, podría entonces utilizarse para provocar
una insensibilización positiva. Por ejemplo,
a las personas con fobias se les podrían
mostrar películas donde se incluyeran las
cosas que les atemorizaban, aliviando de ese
modo sus miedos. Parece ser que aquellos
experimentos también generaron una ten-
dencia creciente a utilizar sustitutos para 
distintos propósitos. Bajo la influencia de 
los experimentos de Bandura, se utilizaron
sustitutos para controlar accesos de rabia.
Víctimas de violentos crímenes tuvieron, de
repente, la oportunidad de descargar su ira
contra criminales sustitutos inanimados.
También se utilizaron sustitutos sexuales.
Antes de Harlow y Bandura, estas actividades
no habrían sido consideradas prácticas tera-
péuticas aceptables.

Mi interés por estos experimentos tiene que
ver con las cuestiones que sugieren acerca
del significado simbólico de los sustitutos
utilizados. La cuestión principal es la siguien-
te: ¿de qué son sustitutos estos objetos?
¿Qué representan realmente? Ésta es una
cuestión política, porque se trata de objetos
de gran significación, objetos al servicio de

la ciencia y, por lo tanto, de la verdad. Son
objetos utilizados para definir la realidad.

Herbert Read, en su ensayo Psycho-analysis
and the Problem of Aesthetic Value,16 ataca a la
visión picoanalítica freudiana del arte por
reduccionista, considerándola como una
visión que se concentra demasiado en el
contenido de la obra del arte y no lo suficiente
en sus cualidades formales, que para Reed
constituyen el objeto fundamental del arte.
Hasta cierto punto, estoy de acuerdo con
este ataque. No es suficiente considerar al
arte simplemente como una ilustración de
un síntoma patológico, como subproducto
de una relación problemática con lo real17.

Por otra parte, plantear que es posible man-
tener una relación estrictamente fenomeno-
lógica con los objetos de este mundo, y que
ésta debería ser la principal inquietud del
artista, me parece ridículamente ingenuo.
Incluso peor, esa actitud me parece una
forma de mistificación romántica que pre-
tende elevar el arte por encima de las pre-
ocupaciones ordinarias. Es verdad, en mi
propia obra navego entre consideraciones
formales provocadas por mis estudios de la
obra de Graham y Noguchi, de Harlow y
Bandura. Me divierto muchísimo haciéndolo,
obtengo un gran placer con la multitud de
juegos que pueden desarrollarse barajando
todas las variables que encuentro en esos
distintos soportes informativos. Pero, ¿era
ésa la razón primaria que me condujo a este
material? No, no lo creo. Todos los juegos
formales que he realizado sobre ese material
deben, finalmente, ser reconsiderados en
relación a mi experiencia diaria. Deben
reflejar de manera realmente auténtica mi
verdadera posición en el mundo en este
momento. De otra forma, el arte se con-
vierte en un divertimento inútil y sin sentido.

Por supuesto, la manera en que el arte
cumple esta función es compleja y difícil de
definir. El arte debe ocuparse de lo real,
pero pone en cuestión cualquier noción de
lo real. Siempre transforma lo real en una
fachada, una representación, una interpre-
tación. Pero también plantea cuestiones
acerca de los motivos de esa interpretación.

Las obras que presento en esta exposición, 
a pesar de que aparentemente se regodean
con lo patológico, no pretenden definir el
arte como un simple subproducto patológi-
co. Pero tampoco tienen la audacia de
proclamar su existencia en un nivel superior
a lo real. Como Georges Bataille afirma
sobre la poesía, que es esa forma de lengua-
je que se mide con sí misma para desestabi-
lizar su esencia definitoria, “...comenzando
por el momento en que esta irrealidad
inmediata-mente se constituye en una reali-
dad superior cuya misión es eliminar la infe-
rior y vulgar realidad, la poesía queda
reducida a representar el aspecto uniforme
de las cosas...”18

■

MIKE  KELLEY es artista. Vive en Los Angeles,
California.
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M I K E  K E L L E Y

Esanahia espazialki nahasia da,
markoztatua

Egileak 50eko eta 60ko hamarkadetan Harry Harlowk tximinoekin egin zituen esperimentu eta hauek

garatzeko erabili zituen objektuak harremanetan jartzen ditu 40ko hamarkadan Isamu Noguchi 

eskultoreak eta Martha Graham estatubatuar koreografoak diseinatutako dekoratu abstraktuekin. 

eta ukimenezko atxikimenduari buruzko
teoria orokorrago bati heldu zion. Ordezko
bi ama egin zituen: bata felpaz estalia, tximi-
no amaren gorputz iletsuaren tankeran, eta
burdin harizko egitura bat zirudiena bestea.
Ama leunak ez zuen biberoirik, eta burdin
harizkoak, berriz, bai. Tximinokumeek ama
leuna nahiago zuten, honek elikagairik
eskaintzen ez zuen arren. Harlowren beste
saio batzuetan, tximinokumeak egoera bel-
durgarriak jasan beharrean ipini zituzten,
eta haietan kume ikaratuei ordezko ama
leunaren ukipena lasaigarri gertatzen zitzaiela
frogatu zen. Hainbesteraino, ezen luze gabe
lehen ikaratzen zituzten objektuei aurre
egin miatzeari ekiten baitzioten. Berebat,
kumeek ordezkoekin lotura iraunkorrak
ezartzen zituzten, eta denbora luzez bereizita
egon ostean ere ezagutu egiten zituzten. 

Harlowren lanak alderdi bisualaren aurkako
aurreiritziak dituela dirudi, amarekiko uki-
penezko harremanari hainbesteko arreta
eskaintzen diolako. Berak ordezko amen di-
seinu bisualari buruzko azalpen gutxi ema-
ten du. Batek pentsa lezake ordezko tximino
ama baten lehenengo ereduak egiazko
tximino baten antza izango zuela, baina 
ez da horrela. Ordezko ama gisa tximino 
disekatu bat erabili beharrean, adibidez,
Harlowek eskultura figuratibo moderno
estilizatu baten askoz antza handiagoa duen
zerbait sortu zuen. Ama leunak buru handi
biribila du, bizikleta baten islagailuen begiak,
sudurraren eta ahoaren irudikapen geome-
triko sinplifikatuak, eta gorputz iletsu aero-
dinamiko bat. Bere aurpegi biribila karikatu-
ra tankerako zorionaren erretratu baten
modura irudikaturik dago. Ordezko horrek
Bauhaus eskolari lotutako Oskar Schlemmer
artistaren robot antzeko eskultura estilizatu-
ak gogorarazten ditu, edo Max Ernstek 40ko
hamarkadan egindako lanak, eskultura pri-
mitiboaren eragin handia zutenak. 

Eskeleto itxurako burdin harizko amak
“txakur aurpegi soila” du, Harlowk berak
deskribatu bezala: animalia baten burezurra

Harlowren primateen esperimentuak aski 
ezagunak dira Estatu Batuetako edozein
unibertsitatetan oinarriko psikologia ikasta-
rorik egin duen edonorentzat. Ni betidanik
liluratu naute. Lehenago ere aipagai izan
ditut, modu apalago batean, 1982. urteko bi
lanetan: eskala handian egindako Monkey
Island proiektuan, eta bideo batean, The
Banana Man. Harlowren esperimentuak
gogoangarriak dira, besterik ez bada ere saio
horietarako diseinatu zituen ordezko tximino
ama estatuen irudi izugarriengatik. Beste
behin material horretara itzuli naiz, hain
zuzen ere objektu horien estetikaren eta
arte modernoaren produkzioarekin duten
harreman inplizituaren gaineko auziek nire
jakin-mina akuilatzen jarraitzen dutelako. 

Harlowren esperimentuek tximinokumeak
bere amarekiko duen atxikimendua dute
aztergai, eta kumea, baita gizakumea ere,
bere amari oinarrian gosea kentzeko lotzen
zaiola defendatzen zuten atxikimenduari
buruzko teoria garaikideei buru egiteko
asmoz garatu ziren. 

Harlowek amaren bularrari berebiziko 
garrantzia ematen dion teoria hau bazter utzi



14 z42a

dirudi. Emaitza bisuala zera da, ama leuna
bizirik dagoela eta burdin harizkoa hilik.
Ordezkoen buruen diseinuen artean dagoen
alde bisuala azaltzeko Harlowek eman zuen
arrazoi bakarra horrek bisualki bereizten
zituela izan zen. Baina alde horrek kasik 
garrantzirik ez duela eransten du. Beranduago
egindako esperimentuetan, bururik gabeko
ordezkoek beren funtzioa buruak dituztenek
bezain ongi betetzen dutela frogatu du.
Interesgarria litzateke tximinokumeei ino-
lako bereizgarri figuratiborik gabeko bi ama
eskainiko zitzaizkien esperimenturik zergatik
ez zen egin jakitea. Jatorriz, Harlowren es-
perimentuak tximinokumeek beren kaioletan
ipinitako trapuzko kuxin soilekin atxikimendu
hertsia lortzen zutela ohartu izanak ernarazi
zituen, nolabait gizakumeak mantarekin izan
ohi zuen segurtasun harremana gogora
ekartzen duena. Izan al liteke tximino haiek
trapuzko kuxin horiekin “maitemindurik”
egotea? Zein zen haiei ordezko “amen” itxura
emateko oinarri logikoa? 

Esperimentu hauetan ikusmenari buruzko
erreferentzia kontraesankor ugari dago.
Egiaztatu egin den arren bururik gabeko
ordezkoek beren funtzioa burua dutenek
bezain ongi betetzen dutela eta kumeek
kolore ezberdineko ordezko bat nahiz
bestearenganako ez dutela inolako begikota-
sunik ageri, beren garapenaren aldi jakin
batean tximinoak beren ordezko amaren
aurpegiari behatzen eta hura haztatzen 
hasten direla ere egiaztatu da. Sarbiderik
gabeko gela batean dauden objektu “bisualki
erakargarriak”, beren ordezko ama barne,
ikusteko botoi bat sakatuko dute. Atari zaba-
leko saiogeletan gauzatutako esperimentuek
hainbat galdera eragiten dute. Esperimentu
horren bertsio batzuetan, “ikara eragiten
duen” objektua zaratatsua eta mugikorra da
—eskuarki jostailu mekaniko bat—, baina
beste esperimentu batzuetan objektu ezeza-
gun bat da, besterik gabe. Objektu zalapar-
tatsu eta mugikor batek tximinokume bat
ikaratzea guztiz ulertzekoa da, baina zer dela
eta eragiten du beldurra jostailuzko mikro-
fono isil eta mugiezin batek? Eta tximinoak

bisualki hain ezgai badira, nolatan bereiz
ditzakete mikrofono tankerako objektu bat
eta gela berean dauden jostailu abstraktuak?
Badirudi aldagai horietako batzuk tximinoen
garapen mailaren eta beste zenbait faktore-
ren baitakoak direla. 

Dena den, esperimentu horiek mundu bisua-
larekin harreman gatazkatsua dutela irudi-
tzen zait. Esperimentuen izaera estetikoari
hain arreta eskasa eskaini izanak ere orain
arte esandakoa berresten du. Harlowren
saioen ezaugarri estetikoak garrantzirik
gabeko eragiletzat hartu izan dira. Objektu
esperimental horiek diseinatzerakoan eragina
izan zuten motibazioak, edonolakoak izanik
ere, ez ziren aipatzeko modukotzat jo, edo
erabat inkontzienteak zirela uste izan zen. 

Alderdi inkontziente hori da, hain zuzen,
Harlowren primateen gaineko esperimentuak
hain liluragarri egiten dituena. Agerikoa 
da animaliei buruzko ikerketaren zati handi
baten xedea ez dela egiaz haien portaera
argitzea. Nolabait giza portaeraren zenbait
alderdi islatzera bideraturik dago. Primateen
gaineko ikerlana tximinoak antzezle gisa
baliatuz giza bizitzaren izaerari buruzko
kontzeptu garaikideak erakusten dituen
antzezlan moduko bat dela esan liteke. Donna
Harawayk primateen ikerketari buruz ikus-
pegi feminista batetik idatzi du. Gizarte teo-
ria sexistak legitimatzeko erabilia izan dela
azpimarratzen du. 20ko hamarkadan egin-
dako ikerketa goiztiar bat hartzen du adibide
gisa. Ikerketa hartan, Londresko Zoologi-
koan ezarritako “tximinoen muino” batean
mandrilen portaera behatu zen. Animalia
haietako gehienak borroka basatietan hil
ziren, gizakiek esparru horretan eraikitako
tximinoen gizarte antolamenduak ez
baitzuen animaliek beren ohiko ingurunean
zutenarekin inolako zerikusirik. Ikerlan 
horretatik animalien gizarteei buruzko
informazio baliagarririk atera al daiteke?
Auzi horri dagokionez, Harlowren esperi-
mentu ugari gizakienen antzeko patologiak
ageri dituzten animalia disfuntzional eta
neurotikoak sortzeko eginak direla dirudi.
Esperimentu horietako batean, tximino gazte
batzuei adin bereko beste tximino batzuekin
harremanetan jartzea eragozten zitzaien,
modu horretara “amazuloak” ziren tximi-
noak sortuz. Beste esperimentu batzuek
tximino katatonikoak, tximino masokistak,
sexualki ezindutako tximinoak eta “ama
gaiztoak” eragin zituzten. 

Jendeak, oro har, Harlowren esperimentuak
berotasunez hartu izana ulertzekoa da, per-
tsonifikazioaren gaiari estuki loturik baitoaz
(1962. urteko Mundu Azokan aurkeztu
ziren). Alabaina, arraro samarra iruditzen
zait harrera enpatiko horri esperimentuetan
garatutako egoeren irakurketa kritikorik
gaineratu ez izana. Esperimentu horiek giza
familia deskribatzen bazuten, zer familia
mota da hori? 

Adibidez, eredu horretan non da aita? Zein
da bazterketa horren xedea? Irudimenak
hegan egiten du: honakoa tximinoek hezur-
mamitutako fantasia edipiko bat al da, edo
familia eredu matriarkal antifaliko bat mol-

D O S S I E R

Martha Graham  Errand into the Maze 1947
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Martha Graham  Judith 1950

datzeko saioa, edo “hildako” amak bakarrik
bizi diren ar-mundu anker bat, eta abar, eta
abar, eta abar? Zinez harritzen nau, guraso
bakarreko emakumezko familiak irudikatzen
zituztelarik, esperimentu horiek moralki
eztabaidagarriak izateaz inor kexatu ez
izana, azken finean 50eko hamarkadan
geunden eta. Harlowren lanari ikuspuntu
horretatik begiratuta, Tennessee Williamsen
edozein antzezlan bezain zirraragarria den
antzerki aski melodramatiko eta psikologiko
gisa alegia, Martha Grahamen dantza-antzer-
ki lanetik ez dago hain urruti. 

Martha Graham XX. mendeko estatubatuar
koreografo itzaltsuenetakoa da. Ruth St.
Denis-en dantza orientalistan trebatu
ondoren, berezko dantza moldea sortu
zuen, gorputzaren hedapen eta uzkurdurak
eta dantzariaren fisikotasunaren gailenta-
sunak bereizia. “Bere dantzariek oinak lurre-
an sendo dituzte, behatz puntetan ibili gabe,
balet klasikoan ez bezala”1. Louis Horst
Grahamen aholkulari eta bere lehen garaiko
dantza musikaren zati handi baten konposi-
toreak berori estetika primitibo batekin
lotzen du: “Dantza primitiboa aztertuz gero,
keinuak soilak eta zuzenak direla ikusten da,
haur edo animalia batenaren gisakoak”2.
Berak dantzaren azterketa lurtar primitiboa
deitzen duen horretan “mugimenduak
behealdean eta lurrera bideraturik garatzen
dira. Baldarrak eta animali tankerakoak dira
akaso... Baina beti soilak eta apenas artiku-
latuak dira; gutxi eta tinkoak”3. Grahamen
lana deskribatzerakoan, animaliei buruzko
erreferentziak etengabeak dira. Dark Meadow
lanean, dantzariaz “animalia iheskor, atzitzai-
lea”4 dela esaten da...Berriro ere Dark Meadow
aipagai, lan honek “memoria arkaikoaren,
berezko kontzientzia primitiboaren, jatorriz-
ko gizadi atzitzailearen, urtaroen ziklo kos-
mikoen eta maitasunaren bidezko espezieen
birsorkuntzaren erreferentziak ditu bere
baitan, emankortasun errito luze bat da”5.
Eta Isamu Noguchiren eszenografiari dago-
kiones, “Grahamek ez du dekoratu batean
dantza egiten, balia dezakeen, begiak aset-
zearena baino funtzio sakonagoa betetzen
duen agertoki batean baizik. Berak nahiago
du attrezzo-aren gaindi ibili, bere agertokiko
objektuak mugitu, eraman, berrezarri, ani-
malia bat bere ingurunean mugitzen den
modu berean...”6. Interesgarria da azken
deskribapen hau Harlowren primateekiko
konposaketen harian gogora ekartzea. 

Ikusmenaren aurkako joera bera nabari
daiteke, ukipenaren protagonismo bera.
Noguchiren muntaiari buruzko deskribapena
Harlowren atari zabaleko saiogelei berdin-
berdin aplika dakieke. 

Animalien metaforak ohikoak diren arren,
Grahamen lanean alderdi primitiboa eta
animaliaren gogorapenak ez du mundu
materiala soilik helburu. Noguchi “iraultza
anti-materialista” bat aldarrikatzera iristen
da, eta adierazten du artistak orain “gauzez
baino areago gauzen arteko erlazioaz ardu-
ratu behar du... Faktore psikologikoak etor-
kizunean eragin handia izango du”7. Martha
Grahamen dantza lana antzerki aski psikolo-
giko baten modukoa da. Errand Into the Maze

lanaren gainean ari delarik, Noguchik ager-
tokia “Buruaren harpea bezala moldatutako
eremu bat”8 dela dio (kolore goibela duena,
postal merke baten moduan?), eta Grahamek
Noguchiren eszenografia estilizatuetako bat
honela deskribatzen du: “ate bat, nondik
sekula izan ez nuen haurrak aurrera egiten
baitu; baina aurrera egiten duen haur baka-
rra ni neu naiz”9. Grahamen esanetan, dan-
tzaren helburua “barneko paisaia ikusgai
egitea”10 da. Baina, gainera, horrakoa ez da
psikologia mundutar, banakoari zuzendua.
“Adimenaren jatorrizko denbora”11 baten zatia
da, Noguchik deskribatu bezala. Psikologia
mitiko, denboragabe eta komuna da. 

Grahamek Carl Jungen teoria psikologikoak
jarraitu ohi zituen, bere adierazpen honetan
islatzen den moduan: “Arrazaren historia
eta psikea erroak gizakiaren inkontzientean
—arrazaren memoria— dituen artearen
bitartez birbideratzen dira”12. (Iritzi hori
eskala ebolutibora hedatuko balitz, Grahamek
tximinoentzako koreografia lanak egitearen
ideiak ez dirudi ezinezkoa). 40ko hamarka-
dan, Graham bera jungiar analisipean egon
zen. Grahamek Joseph Campbell mitolo-
goarekin izan zuen adiskidetasunak ideia
horiek berretsi egin bide zituen. Artistak
jungiar analisiari ekin zion garai bertsuan
koreografiatu zuen bere lan ziklorik ospe-
tsuena: Dantza Greko edo Mitologikoak
deitutakoak, Herodiade (1944), Dark Meadow
(1946), Cave of the Heart (1946), Errand Into
the Maze (1947), Night Journey (1947), Judith
(1950) eta Embattled Garden (1958) bezalako
lanak biltzen dituztenak, besteak beste. 

Lan horien guztien dekoratuak Grahamekin
batera 20 lan baino gehiagotan esku hartu
zuen Isamu Noguchik diseinatu zituen.
Garai hartako lanei buruz, Noguchik hona-
koa dio: “legenda zehatzaz haratago, gauza
guztien jatorri den lozorro egoera orokor
eta amorfo bateraino iritsi ziren”13. (Lozorro
egoera amorfo hori China Towneko desio-
putzuaren espazialitate orgiastikoa ote da?).
Lan horietan, amorfotasunari modu ezber-
dinetara heltzen zaio. Horietako bat dantza
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leihoetatik behatzen zaie eta tximinokumeek,
era berean, zeharkatu nahiko lituzketen
leiho eta horma ikusgaietatik barrena beha-
tzen dituzte gurarizko objektuei. Nire eskul-
turan, leiho horietako batek eszenaurreko
“laugarren horma” gogorarazten du. Jolas-
gelako objektuak Noguchiren dekoratu
baten antzera markoztatzen dituen “leihate”
bat da. Bigarren horma plexiglas zuri zeha-
rrargitsu batek osatzen du, eta esparruan
garatutako jarduera ezberdinen gaineko
bideo dokumental bat emateko pantaila
lanak egiten ditu. Bideo hori josturarik
gabeko agertoki batean filmatu da, Grahamen
dantza dokumentuen antzera, eta ekintza
eremu aski zehaztugabe batean gertatzen
da. Agerikoa da bideo honetako espazioa ez
dela kaiola barrukoa. Horrela, ikusleak krisi
espazial moduko bat jasango duela espero dut. 

Bideo zintak Anita Pace-k Grahamen tanke-
ran koreografiatutako eta Harlowrenen
antzeko agertoki batean jokatutako dantza
bat erakusten du, non aktoreek tximinoare-
na egiten baitute eta attrezzo-aren osagarri
zenbaitekiko haserre edo atxikimendu han-
dia ageri baitute. Azken atal honetan Albert
Banduraren filmek eragin handia izan
zuten. Harlowren atari zabaleko saiogele-
tako jolas objektuen bertsio handiagoez
gain, bi “ordezko” egin ditut, Harlowren ere-
duan oinarriturik baina tximino bati baino
gehiago, gizaki bati zuzenduak. Bideoklip
ezberdinek agertokia modu anitzetan irudi-
katu nahi dute: 1) Noguchiren eskultura
abstraktu baina sinbolikoen arabera; 2)
Harlowek bere primateei eman zizkien jos-
tailu abstraktu soilen arabera eta 3) Albert
Bandurak indarkeria mediatikoaren gainean
haurrekin egindako esperimentu ezagunetan
erabilitako ordezkoen arabera. Segidan hiru
hurbilketa horietako bakoitzaren zenbait
alderdi aztertuko dut, gai ezberdin hauei es-
kaintzen diedan erabilera poetikoa argitzeko. 

Noguchiren eskulturen eta attrezzo-aren
erreferentzialtasun zehaztugabearen eta
Harlowek bere tximinoei ematen dizkien
jolas forma abstraktu soilen arteko alderake-
ta egitera noa. Noguchik berariaz objektu
zehaztugabeak sortu zituen, ikuslearen
proiekzio psikologikoa eragiteko asmoz.
Objektu horiek berariaz definigaitzak dira.
Tximinoentzako jolas objektuak hautatzera-
koan hori ez zen, jakina, Harlowren asmoa,
baina nik nolabaiteko lotura inkontzienteak
egon daitezkeela uste dut. Harlowek ez
dizkie bere tximinokumeei beren ingurune
naturalean aurkitutako “jostailuak” ematen,
umeentzako edo etxaberentzako jostailuak
diruditenak baizik. Horrek nire argudioa
sendotzen du, esperimentu horiek hein
handi batean pertsonifikazioari buruzkoak
direla diodanean. Harlowek bere tximinoei
eskaintzen dizkien objektuak abstraktuak
dira beti. Objektu figuratiboak “ikara eragi-
teko estimulu” gisa bakarrik baliatzen dira.
Arau horren salbuespen bakarra ordezko
ama bera da, zeina tximino baten irudikapen
aski sinplifikatua baita. Bere tximinoei
objektu jakin horiek ematea erabakitzera-
koan, Harlow inkontzienteki jostailuen disei-
nuari buruzko teoriei erantzuten ari ote zen
galdetzen diot neure buruari. Urte askoz
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haur txikiak material egituragabeekin jolas-
ten direnean arras errealistak diren jostai-
luekin aritzen direnean baino irudimen
handiagoa ageri dutela uste izan da. “Mate-
rial egituragabe” deitutakoak pinturak eta
papera, klariona, blokeak eta kutxak beza-
lako material soilak dira. Material horien
ezaugarri abstraktuek jolaserako fantasia
maila handiagoa eta, beraz, pentsamendu
irudikorragoa eragiten dituztela esan izan
da. Hipotesi horren eta Noguchiren iritzien
arteko harremana izugarri estua da. Urteetan
zehar haurraren jolasari buruzko hipotesi
hori frogatzeko zenbait esperimentu egin
da, baina teoriaren aldeko behin betiko emai-
tzarik ez da lortu15. 

Bandurak 60ko hamarkadaren hasieran egin
zituen esperimentuek antza handia dute
Harlowrenekin. Bandurak ere ordezkoak
erabili zituen, baina afektua eragin beha-
rrean, bere ordezkoek bortxazko agresioa
eragiten dute. Harlow “maitasunaren belau-
naldi” delakoaren ahots gisa (ahots zakarra
bada ere) deskriba badaiteke, Bandura bel-
dur gero eta handiagoaren ahotsa litzateke,
komunikabideenganako paranoia jaio berria-
ren ahotsa. Banduraren esperimentuak
indarkeria mediatikoak haurrengan duen
eragina aztertzeko asmoz gauzatu ziren.
Trapuzko panpina bat ukabilaz kolpatzen ari
zen gizon heldu bat, ekintza beraren bertsio
filmatu bat eta ekintzaren “fantasiazko” 
bertsio filmatu bat (gizon helduak katu
mozorroa zuen, eta panpina kolpatzen ari
zen, argi biziz irudikatutako zuhaitz eta
tximeletekiko oihal baten aurrean) erakutsi
zitzaizkien haurrei. Mezua adierazteko
medioak maila ezberdinekoak izan arren,
haur guztiek eredu helduaren bortxazko
ekintzak antzeratu zituzten. Banduraren
saioak komunikabideen indarkeriaren
irudikapenei kontra egiteko erabili ziren,
baina alboko ondorio bat ere izan zuten.
Behin “mediazioak” pertsona indarkeriare-
kiko intsentsibilizatu egiten duela egiaztatu
ondoren, berori intsentsibilizazio positibo
bat eragiteko balia zitekeen. Adibidez, fobiak
dituzten pertsonei ikaragarri gertatzen zaiz-
kien gauzak erakusten dituzten filmak eskain
lekizkieke, modu horretara haien beldurrak
arinduz. Esperimentuek, halaber, helburu
ezberdinez ordezkoak baliatzeko gero eta
joera handiagoa sortu bide zuten. Bandura-
ren esperimentuei jarraiki, ordezkoak amo-
rrua kontrolatzeko erabili ziren. Egintza
kriminalak jasandako biktimek beren sumina
ordezko kriminal bizigabeekin husteko aukera
zuten orduan. Ordezko sexualak ere erabili
ziren. Harlow eta Banduraren lanak baino
lehenago, jarduera horiek ziur aski ez zirate-
keen praktika terapeutiko onargarritzat joko. 

Nik saio horietan interesgarri ikusten du-
dana baliatzen dituzten ordezkoen esanahi
sinbolikoaren inguruan eragiten dituzten
galde-rak dira. Oinarrizko galdera honakoa
da: objektu horiek zer ordezkatzen dute?
Egiaz zer irudikatzen dute? Auzi politikoa 
da hori, objektu hauek esanahi handia
baitute, zientziaren eta, beraz, egiaren 
zerbitzura dauden objektuak baitira.
Errealitatea definitzeko erabiltzen diren
objektuak dira. Martha Graham  Vestido para Cave of the Heart 1946

lanen osagai narratiboak irudikatzeari uko
egiten dion Noguchiren attrezzo-aren izaera
figuratibo anbiguoaren bidez da. Ediporen
mitoaren egokitzapen bat den Night Journey
lanarentzako dekoratua Brancusirenen
tankerako eskulturek osatzen dute. Eskultura
horiek forma hezurtsuek moldatutako “ohe”
oker, intzestu eragile batera daramaten
koskak bezala ipinita daude. Objektu horiek
Ediporen mitoaren testuinguruan duten
esanahi sinbolikoa irakurketa pertsonalari
zabalik dago erabat. 

Anbiguotasunaren bigarren maila bat antzer-
ki lan hauen espazialitate zehaztugabean
datza. Beranduago arkitekturari lotutako
bere eskultura eta lorategiekin ospetsu
bihurtuko zen Noguchirentzat, Grahamekin
izandako antzerki esperientziak bere lanaren
norabidean eragin handia izan du14. Agerto-
kiaren espazioa berez iluna da, eta attrezzo
abstraktuak ez du eskalari buruzko inolako
aztarnarik eskaintzen. Eskalari buruzko
erreferente garbi bakarra antzezleek eskain-
tzen dutena da. Baina agertokia “adimenaren
harpea” delarik, erreferente hori ere ezereztu
egiten da. Antzezleak beheragoko eremu
batean mugitzen diren irudi onirikoak bila-
katzen dira. Grahamek efektu hori behin eta
berriro erabiliko du bere dantza filmetan.
Film horiek josturarik gabeko agertoki
batean filmaturik daude, modu horretara
horizontea-ren lerrorik ez dagoelarik.
Dantzariak huts abstraktu batean flotatzen
ari direla dirudi. 

Test Room Containing Multiple Stimuli Known
to Elicit Curiosity and Manipulatory Responses
izenburua daraman nire eskulturan antzer-
kiaren antzeko anbiguitate espaziala sortu
nahi dut, baina eszenaurreko markotik askea.
Kaiola formadun egiturako hormetako biren
ordez plexiglasa jarri da. Egiturak saiogelako
jostailuen bertsio handiagoak barne hartzen
ditu. Estilistikoki, Harlowren esperimentue-
kin zerikusirik badu. Haietan tximinokumeei



Este artículo es la segunda parte del texto “The
meaning is confused spatiality, framed” publicado
en el catálogo Mike Kelley editado por Le
Magasin, Grenoble con motivo de la exposición
del artista celebrada del 16 de octubre del 1999 
al 16 de enero del 2000.

N O T A S  Y  R E F E R E N C I A S

1 POLCARI, S. “Mar tha Graham and Abstract
Expressionism”. Smithsonian Studies in American Art.
Winter 1990.

2 HORST, L. & RUSSELL, C. Dance Forms in Relation to
Other Modern Arts. New York : Dance Horizons Inc.,
1961.

3 Ibid.

4 HORAN, R.  The recent theater of Martha Graham.
Dance Index 2(3).

5 POLCARI, S.  Op.cit.

6 HORAN, R.  Op.cit.

7 NOGUCHI, I. “Meanings in Modern Sculpture”. In
APOSTOLOS-CAPPADONA, D. & ALTSCHULER, B.
Isamu Noguchi: Essays and Conversations. New York
: Harry N. Abrams Inc., 1994.

8 Noguchi ci tado en: TRACY, R. “Noguchi:
Collaborating with Graham”. Ballet Review. Winter
1986.

9 Graham citada en: TRACY, R. Op.cit.

10 Graham citada en: POLCARI, S. Op.cit.

11 Noguchi citado en: TRACY, R. Op.cit.

12 Graham citada en: POLCARI, S. Op.cit.

13 Noguchi citado en: TRACY, R. Op.cit.

14 NOGUCHI, I. “The Sculptor and the Architect”. In
APOSTOLOS-CAPPADONA, D. & ALTSCHULER, B.
Isamu Noguchi: Essays and Conversations. New York
: Harry N. Abrams Inc., 1994.

15 He aquí algunos ejemplos de tales experimentos:
PULASKI, M.A. (1970). “Play as a function of toy
structure and fantasy predisposi t ion”. Child
Development, 41(2); ELDER, J.L. & PEDERSON, D.R.
(1978). “Preschool children’s use of objects in sym-
bolic play”. Child Development, 49(2) y MCLOYD,
V.C. (1983). “The effects of structure play objects on
the pretend play of low-income preschool children”.
Child Development, 41(2).

16 READ, H. “Psycho-Analysis and the Problem of
Aesthetic Value” en The Forms of Things Unknown:
Essays Toward an Aesthetic Philosophy. New York :
Faber and Faber.

17 A pesar de que a esta visión se le ha atribuido una
significación positiva en relación a Martha Graham,
cuya obra se ha descrito como “una especie de
mundo particularmente desquiciado en el que a
algunos fragmentos de emoción se les ha permitido
crecer al punto de que toda alternativa queda exclui-
da”. In Horan.

18 BATAILLE, G. “The Use Value of D.A.F. de Sade (An
Open Letter to my Current Comrades)”. In Allan
Stoekl, BATAILLE, G. Visions of Excess: Selected
Writings. 1927-1939, Minneapolis : University of
Minnesota Press.

17a42z

D O S S I E R

Herbert Read-ek, Psycho-analysis and the
Problem of Aesthetic Value16 lanean, artearen
ikuspegi psikoanalitiko freudiarrari erasotzen
dio, murriztailea delakoan, artelanaren
edukiari arreta handiegia eskaintzen dion
ikuspegi bat, eta bere ezaugarri formalei
txikiegia; Readentzat, berriz, azken horiek
artearen muina dira. Neurri bateraino eraso
horrekin bat nator. Ez da nahikoa artea sin-
toma patologiko baten irudikapena, erreala
denarekiko harreman gatazkatsu baten azpi-
produktu bat bezala ikustea17. 

Bestalde, mundu honetako objektuekin 
harreman “fenomenologiko” soil bat ezartzea
posible dela planteatzea, eta harreman horrek
artistaren kezka nagusia behar lukeela izan,
izugarri inuzente iruditzen zait. Edo okerra-
go, jarrera hori artea kezka arrunten gainetik
jartzea xede duen mistifikazio erromantiko
bat iruditzen zait. Egia da nire obran Graham
eta Noguchi, Harlow eta Banduraren lanei
buruzko azterketek eragindako hausnarketa
formalekin jolasean ibili ohi naizela. Horrela
oso ondo pasatzen dut, informazio euskarri
ezberdin horietan aurkitzen ditudan aldagai
guztiak baliatuz eskura ditudan konta ezin
ahala jolasekin gozamen handia sentitzen
dut. Baina hori al zen material honetarako
bidean jarri ninduen jatorrizko arrazoia? Ez,
ez dut uste. Material horren gainean egin
ditudan jolas formalak, azken buruan, nire
eguneroko esperientziarekin loturik aztertu
behar dira. Une honetan munduan betetzen
dudan benetako lekua islatu behar dute.
Bestela, artea zentzurik gabeko entreteni-
mendu ezdeusa litzateke. 

Arteak hori lortzeko jarraitzen dituen bideak,
jakina, konplexuak eta definigaitzak dira.
Arteak egiazko denaz arduratu behar du,
baina egiazko denaren uste oro zalantzan
jartzen du. Egiazko dena fatxada bihurtzen
du beti, irudikapen eta interpretazio. Baina
interpretazio horretarako arrazoiei buruzko
galderak ere mahaigaineratzen ditu. 

Erakusketa honetan aurkeztu ditudan lanen
asmoa ez da artea azpiproduktu patologiko
soil gisa definitzea, patologikoaren eremuan
atsegin hartzen dutela dirudien arren. Baina
erreala denaren gainetik bizi direla adieraz-
teko atrebentziarik ere ez dute ageri. Georges
Bataillek dioen bezala, poesiaz —bere funtsa
desorekatzeko bere buruarekin indarrak
neurtzen dituen lengoaiaren aldaera hori—
ari dela, “... irrealtasun honek bere burua
errealitate zakar eta kaskarragoa deuseztea
(edo gutxiestea) helburu duen errealitate
goren gisa aldarrikatzen duen une berean,
poesiak gauzen alderdi arrunta irudikatu
besterik ez du egiten...”18. 

MIKE KELLEY artista da. Kaliforniako Los Angeles-
en bizi da.

Testu hau “The meaning is confused spatiality,
framed” izenburuarekin argitaratu zen
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argitaratu zuen katalogoan (1999-10-16/
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