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evisar medio siglo de arte en el contexto vasco permite confrontar las emergencias modernas y las

transiciones, recurrencias y rupturas de una temporalidad tramada de fenémenos y tiempos dispares.

Dado que los acontecimientos histéricos tienen una condicién magmatica y no son interpretables de
modo univoco, asi también cabria tener en cuenta esa condicion a la hora de «historizar» una segmentada
historia de artistas y obras de un periodo genuinamente convulso como es el que se reconoce, por ejemplo,
entre 1966 y 1985: desde el manifiesto del grupo Gaur hasta la presentacién de la muestra Mitos y delitos
que daba visibilidad a otras modulaciones criticas de la préctica y teorfa del arte. Un haz simultaneo y
tumultuoso de transiciones aparecera en ese periodo definido por una modernidad que, tras la experiencia
truncada de la emergencia vanguardista en el arte y la cultura de las primeras décadas del siglo XX, llega de
nuevo con retraso, pero que pronto muestra sus crisis, anacronismos y paradojas de diversa indole. Sabido
es que las fronteras entre temporalidades histéricas son difusas y a la vez porosas, y que en ocasiones,
como en el periodo 1975-1985, fronterizo entre dos décadas, en la realidad de Euskadi y Espafia, adquieren
una imbricacion singular, una complejidad especifica. En ese genuino kairds de emergencias mdltiples, la
condicién moderna y el germen de la deriva posmoderna coexistiran entre transitos y retornos jubilosos o
problematicos que conciernen a la cultura y a las artes: en un breve intervalo historico, lo moderno y lo con-
temporaneo convivirdn de un modo inédito y polémico. Por ejemplo, los Encuentros de Pamplona (1972) ex-
presarfan bien esa encrucijada y su amalgama de situaciones. Oteiza, Chillida e Ibarrola, que desde los afios
cincuenta habfan contribuido de modo sustantivo a la actualizacién del arte moderno y a su conexién con
la escena internacional, seran los principales inductores de la nueva trama de artistas, sin que los diversos
agrupamientos efimeros condicionaran sus formidables trayectorias creativas. Desde la distancia temporal,
el arte en los afios setenta y ochenta podria percibirse como un paisaje, que no cesa de transformarse en
funcién del punto de vista elegido, y que fue conformandose mediante transitos entre generaciones, practi-
cas, poéticas, apropiaciones, rupturas y continuidades y zonas sombrias.



Antes de adentrarme en una aproximacion al arte vasco de ese periodo, conviene hacer una advertencia
preliminar: esta publicacién compila cuatro miradas criticas sobre los (iltimos cincuenta afios del arte vasco.
Para evitar excesivos solapamientos, estamos invitados a centrarnos en periodos diferentes; pero dado que
los lindes entre los periodos (asi sean referidos a los asociados de modo genérico a décadas u otras se-
cuencias temporales, o a determinadas corrientes y practicas artisticas) y su interpretacion no dejan de ser
controvertidos, resultaran inevitables algunas reiteraciones o yuxtaposiciones en aspectos que bien hayan
tratado Francisco Javier San Martin o Peio Aguirre. Las artes de esos afios no se pueden abordar sin una
cierta genealogia en el periodo anterior o sin sus derivaciones posteriores. Por otro lado, jcdmo establecer
una limitacion de artistas a una secuencia temporal concreta cuando sus poéticas y practicas cambian o
trascienden ese limite temporal? Sabido es que las trayectorias artisticas deshordan periodos concretos,
como el referido a décadas. Asi, por ejemplo, Amable Arias particip6 activamente entre 1965 y 1967 en
la génesis y desarrollo del grupo Gaur. Sin embargo, su obra mas relevante y experimental se desplegaria
desde mediados de los setenta hasta su fallecimiento en 1984. Algo similar podria decirse de Esther Ferrer,
que participaria en las acciones del grupo ZAJ desde 1967 (la obra que se presenta en esta muestra es de
1968); sin embargo, su trayectoria individual adquiere una notable relevancia propia desde mediados de los
setenta con su performance Intimo y personal (1977) o en la siguiente década cuando inicia su serie Auto-
rretratos en el tiempo (1981-1999).

1. Los setenta: un paisaje convulso

La segunda mitad de la década de los sesenta fue prolija en rupturas y acontecimientos en el contexto in-
ternacional, entre los que destacan los sucedidos en 1968. Toda una mitologia rebelde, principalmente para
la cultura y la politica europeas, queda asociada a ese afio. El Mayo del 68, que convulsion¢ Paris y otras
ciudades francesas, seria el emblema principal de un conjunto heteréclito de acontecimientos de aquel afio
entre los que cabria subrayar: la revolucién democratica en Praga, la revuelta estudiantil en México que
concluy6 con la matanza en la plaza de las Tres Culturas, la disidencia cultural y estudiantil en Berkeley o
en Berlin, y la contestacion extendida por varios paises a la guerra de Vietnam. A pesar de la controversia
que aun perdura sobre la significacion de la revuelta, resulta un lugar comin aceptado que fue una colosal
toma de palabra colectiva (presidida por el lema «La imaginacién al poder»). En palabras de Michael Léwy,
el espiritu del 68 fue un céctel explosivo compuesto de ingredientes diversos en el que destacaria un ima-
ginario que define como «romanticismo revolucionario», dado que asociaba subjetividad, deseo y utopia en
su protesta contra los fundamentos de la civilizacion industrial/capitalista moderna." La promesa inscrita en
el célebre lema «Seamos realistas, pidamos lo imposible» se manifestaba como deseo de un entusiasmo
colectivo, como potencia performativa y transformadora. Pero, salvo una memoria polémica en la cultura
politica y en algunas practicas artisticas, queda poco de aquel convulso acontecimiento: tal vez el deseo de
«ser-juntos» como postulara Blanchot, para inventar otras formas de emancipacion y de comunidad. En los
sesenta, los artistas europeos con las rupturas formales incorporan inéditas tomas de posicion, otras con-
signas y poéticas criticas como la que revelarfa, por ejemplo, Mario Merz en la pieza Che fare?(1968). Una
interrogacion artistica y politica serd compartida en contextos diferentes y en las décadas siguientes, inven-
tando nuevos nexos para actualizar el anhelo de «ser-juntos» y el proposito del ;qué hacer? Ciertamente,
ese deseo de producir comunidad desde el encuentro de singularidades también se manifestara mediante

1 Michael Lowy. «El romanticismo revolucionario de Mayo del 68», en RUTH, 2008.
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Portada del calendario de gestoras
pro-amnistia, 1977

otras formas en nuestro contexto cultural, social y politico, que, tan cerca y tan lejos de aquella revuelta,
estaba condicionado por la vigencia de la dictadura franquista. No obstante, emergian de modo magmatico
y lacunar (combinando formas legales y clandestinas) nuevas practicas de contestacion y disidencia politica
y cultural. Arte y cultura se implicaban con la accion politica para la exigencia de libertades. Con luces y
con ominosas sombras (1968 es también la fecha del primer atentado mortal de ETA), nuestra historia esta
tramada de acontecimientos que, siquiera en el ambito especifico de las artes, pueden enjuiciarse de modos
diversos y cuya significacion conlleva un hacer también creativo. En 1970, en la Sala de Cultura de la Caja
de Ahorros de Navarra (Pamplona), Pedro Osés y Juan José Aquerreta presentaron una serie de obras, Mayo
del 68(1968-1969), donde recrearian una forma visual como memoria y empatia con la revuelta francesa.

Los agitados afios setenta produjeron un magma de disidencias plurales al régimen franquista y a favor
de una democracia por venir; no obstante, a mediados de esa década, se intensificarian las diferencias
entre alternativas reformistas y rupturistas. La singular peculiaridad de ese periodo tumultuoso se recono-
ce en dos aspectos principales: uno se refiere al pasaje de la dictadura a una democracia parlamentaria,



lo cual constituye un acontecimiento histérico denso y complejo; y el otro, al despliegue acelerado de un
entusiasmo colectivo —una forma del porvenir de una ilusién— que movilizaria predicados politicos, cultura-
les, afectivos y estéticos tramados en un anhelo por la libertad, que vendria sublimada por significaciones
diversas y contradictorias. He definido como una singular «accion heterdclita» aquel magma de précticas
y acciones artisticas que integraban lo contemporaneo y vanguardista con la cultura popular.? En aquellos
afios convulsos, la accidn creativa y disidente parecia capaz de suspender magicamente lo real. La potencia
de lo imaginario para hacer mundos se percibia con una fuerza inédita. La experiencia de aquella década la
ha rememorado melancélicamente Bernardo Atxaga: «Podria ver todos esos dias irrecuperables / posandose
como una bandada de péjaros imaginarios».* En la Transicion, iniciada en 1976 tras la muerte de Franco, la
accion artistica y cultural tendrfa un creciente protagonismo en la produccion de formas simbdlicas y del
agitprop para causas diversas que proyectaban significaciones colectivas, identitarias y emancipatorias;
pero asimismo surgieron imaginarios que, tras una retérica utdpica y redentora, mistificarian proyectos ex-
cluyentes o totalitarios. Hubo un exceso de voluntarismo politico y de ideologia sectaria junto a maltiples as-
piraciones justas que participaban en la atmdsfera politico-cultural de aquellos afios. Los apremios politicos
de la situacion favorecieron una fluctuacion de implicaciones entre las artes, la cultura vasquista —heredada
y por hacer—y democratica en un conglomerado de urgencias y disidencias. Un momento algido de esa co-
laboracion en el formato del agitprop de ese tiempo fue la edicion de un calendario en 1977 que reclamaba
la amnistia general, y en el que se reproducian obras de los artistas mas sobresalientes. Oteiza, Chillida,
Ibarrola, Basterretxea, Amable Arias, Balerdi y Zumeta, entre otros, implicarian de modo diverso su préactica
artistica y sus compromisos politicos. Por un lado, en el @mbito auténomo de la creacién y experimentacion
de cada artista se manifestaria un interés mayor por tomar posicion ante la realidad del momento, haciendo
explicito su telos politico. Por otro lado, colaborarian en la creacion y difusion de un imaginario social para
diferentes movilizaciones.

Oteiza permaneceria como el referente mas destacado en los afios setenta; y, a pesar de haber justificado
el abandono de la escultura en 1959, proseguira centrado en la investigacion de su laboratorio de tizas y en
el desarrollo de intervenciones en el urbanismo y la arquitectura, asi como en acontecimientos y debates
sobre politica cultural. También estard volcado en la escritura de ensayos y de poesia. Con todo realizara
de modo esporadico nuevas esculturas como Navarra como laberinto (1972) y Estela funeraria sefialando
la proximidad de la central nuclear de Lemdniz (1973).* Seleccioné varias piezas de su laboratorio de tizas
para tallarlas en un formato mayor. El titulo no admite dudas sobre su prop6sito politico. Al mismo tiempo
desplegaria una proteica dedicacion a la elaboracién de ensayos sobre cuestiones estéticas, lingiiisticas
y antropoldgicas, y a la escritura poética. Pero a cada iniciativa y proyecto le acompafara casi siempre la

2 Véase Fernando Golvano. «La accion heterdclita : notas sobre el irrepetible calidoscopio creativo y disidente de los setenta en Euskadi», en Di-
sidentziak oro : poetikak eta arte ekinbideak euskal trantsizio politikoan = Disidencias otras : poéticas y acciones artisticas en la transicion poli-
tica vasca. [Cat. exp., Koldo Mitxelena Kulturunea, Ganbara Aretoa]. Donostia-San Sebastian : Gipuzkoako Foru Aldundia, Kultura Zuzendaritza
Nagusia = Diputacién Foral de Gipuzkoa, Direccién General de Cultura, 2004, pp. 11-45.'Y también, en un mayor desarrollo, la publicacién de la
muestra que comisarié Laboratorios 70 : poéticas, politicas y crisis de la modernidad en el contexto vasco de los setenta = 70eko hamarkadako
laborategiak : poetikak, politikak eta modernitatearen krisia hirurogeita hamarreko hamarkadako Euskal Herrian. [Cat. exp.]. Bilbao : Sala Rekal-
de Erakustaretoa, 2009.

3 Bernardo Atxaga. «Un explorador cansado», en Nueva Etiopia : conversaciones, poemas y canciones. Madrid : Galerfa Detursa, 1996, p. 54. Se
publicé primero en euskera: «Esploradore nekatu batek zer ikus lezake», en Etiopia. Bilbao : Pott, 1978.

4 Oteiza, en el catdlogo de su muestra en la galeria Txantxangorri (Hondarribia, 1974), manifiesta su compromiso: «Nos queda un Gnico objetivo
de interés para todos y de urgente preocupacian, creo que es el de nuestra defensa fisica (centrales nucleares cuyo emplazamiento y cuyo
futuro es el mismo, el desierto), la defensa territorial, ecoldgica, de nuestro pais».



sombra de un fracaso. En un contexto tan agénico como el de esos afios, Oteiza postulard un «Proyecto de
escuela militar de artistas vascos» (1975) cuyos objetivos eran de «orden cultural, pero como operaciones
de urgencia».” No sorprendera entonces que, en ese contexto antagonista con la dictadura, Oteiza creara su
Retrato de un gudari armado llamado Odiseo (1975) a partir de una de sus cajas metafisicas, la variante del
Homenaje a Mallarmé (1958). Diriase que su Odiseo se trata de un autorretrato como artista heroico de la
vanguardia vasca. Esa escultura es valorada en 1990 por Oteiza como «la mas importante escultura de nuestra
vanguardia final del Arte contemporaneo» en el arte espafiol. Consideraba que debia estar en la coleccion per-
manente del Reina Soffa y expuesta cerca del Guernica, pues «sin duda es la que con méas sentido histérico y
dignidad merece situarse cercana al Guernica con la que se relaciona por el tema mismo de su planteamiento
evidente en su titulo».®

Eduardo Chillida, por su parte, también realizd una pieza que titulé Gudari (1974) con voluntad conmemo-
rativa relativa a la figura resistente del soldado vasco en la Guerra Civil; pero sin connotaciones al tiempo
presente y sin la pretension oteiciana de autorrepresentacion vanguardista. Acompasando la cultura politica
de esos afios, se implicara con obras que seran cajas de resonancia de significaciones imaginarias sociales
que estaban en boga. Por ello disefid varios de los logos mas destacados en la cultura disidente, como el del
movimiento antinuclear (1974) o el de las gestoras pro-amnistia (1975). Asimismo, en la accién restringida a
su investigacion formal, sus series gréficas Euskadi -1V (1975-1976) o Enda I-VII(1979) recrean un imaginario
visual e identitario de una Euskal Herria en construccion. Entre los carteles serigraficos destacara Para el
hombre, por los derechos humanos (1980). Al mismo tiempo, Chillida siguié indagando en un hacer escultérico
que integraba tensiones formales que remiten al informalismo, a la abstraccién geométrica vy a la caligrafia
oriental. También se valdra de nuevos materiales como el acero corten o el hormigén. En 1977 se inaugurd en
San Sebastian el Peine del viento, un verdadero lugar de encuentro piblico entre arte y naturaleza, entre una
intervencion artistica y otra arquitecténica (a cargo de Luis Pefia Ganchegui), entre obra y publico.

Agustin Ibarrola configuré un imaginario disidente destinado a la reivindicacién obrera y cultural. Son muy
reconocibles sus pufios, figuras obreras entrelazadas y sublimadas en un cuerpo comun para la movilizacién,
0 sus series graficas de los afios setenta denominadas Paisajes de Euskadi e iniciadas en la década anterior,
algunas de las cuales incorporan citas del Guernica de Picasso. La serie Cerasy las xilografias realizadas
en los setenta sintetizan, mediante una economia formal, una depurada sintesis de una figuracién expresio-
nista y de una abstraccion critica, y constituyen un atlas de manifiestos visuales a favor de la clase obrera
y del mitificado mundo rural.

Dionisio Blanco, tan cercano al modo de implicacién entre arte y sociedad de Ibarrola, con quien participaria
en Estampa Popular y que fue censurado en los Encuentros de Pamplona (1972), desarrollara en los setenta
una figuracién mestiza de herencias realistas diferentes. Alegoriza una solidaridad con las figuras anénimas,
que padecen privacion de derechos o represion, mediante trazos elementales en el dibujo y con un lirismo
contenido en el uso del color. Su obra Represién (1975), incluida en esta muestra, resulta ejemplar de sus
elecciones formales y éticas.

5 Oteiza, documento Fundacién Museo Jorge Oteiza, Archivo, n.° registro 9447.
6 Oteiza, documento Fundacién Museo Jorge Oteiza, Archivo, n.° registro 15088.



Eduardo Chillida
Gudari, 1974
Acero corten. 185 x 146 x 107 cm
National Gallery, Berlin



Néstor Basterretxea tuvo una implicacién muy activa en la creacion del universo identitario nacionalista,
bien desde su propia préctica artistica —el documental Ama Lur (1966-1970), realizado con Fernando Larru-
quert; o su escultérica Serie cosmogdnica vasca (1972—1977), tallada en roble con el propdsito de dotar un
imaginario mitico y ancestral, y surgida de la lectura del ensayo Mitologia vasca, del etndgrafo José Miguel
de Barandiaran, que actualizara una identidad colectiva en construccion;” o los monumentos dedicados a
la memoria histdrica—, bien desde el disefio de carteles para el Aberri Eguna (1976), el Bai Euskarari (1978)
u otras iniciativas culturales y politicas. La escultura /zaro (1983), que preside el Parlamento Vasco, seré el
corolario de ese anhelo de creacién de emblemas para una identidad colectiva de signo nacionalista. Otros
escultores méas jévenes, como José de Ramén Carrera y José Ramén Anda, también se interesaron por la
representacion de simbolos nacionalistas, como la idea del Zazpiak bat. con ese titulo, el primero realizé una
pieza abstracta en aluminio (1962-1970), y el segundo, un conjunto de prismas en madera (1978). Remigio
Mendiburu estuvo muy comprometido con la exaltacion de la cultura popular —Txalaparta (1961) fue su es-
cultura méas representativa en los sesenta—y el universo simbdlico asociado a lo mitico-teldrico. Suyo fue el
disefio del testigo utilizado en la Korrika a favor del euskera. Rafael Ruiz Balerdi, en el periodo 1973-1978,
desplegara un compromiso pedagdgico renovador en escuelas pablicas de Andoain y Lasarte, y colaborara
con el movimiento «Euskalzale». Asimismo, cooperd de modo esporadico con el agitprop de la corriente
pro-amnistia y realizé murales para el movimiento comunista. Fue también uno de los mas implicados en la
promocion de las semanas culturales que, en la primera mitad de los setenta, favorecieron un encuentro en-
tre artistas y otros colectivos culturales en numerosas localidades de Euskadi. José Luis Zumeta seré otro de
los artistas integrantes en Gaur que mas ha prolongado su colaboracién con la cultura abertzale emergente:
disefaria carteles para la movilizacion a favor del euskera o para los montajes y festivales del grupo Ez dok
amairu (asf, por ejemplo, el de /kimilikiliklik en 1976); también las portadas de los discos de Mikel Laboa,
desde el célebre Bat-Hiru (1974).

Otras instituciones se incorporan al paisaje del arte en el ambito de la formacién de nuevas generaciones: la
apertura en 1970 de los cursos reglados de la Escuela Superior de Bellas Artes en Bilbao serd el embrién de
la futura y demandada Facultad (UPV/EHU), cuya inauguracion llegaré en 1978.° Sin embargo, ese proyecto
tampoco pudo soslayar la aparicién de controversias, que estuvieron animadas casi siempre por Oteiza:
contrario a las convenciones académicas y disciplinares, vendria a postular —como habia avanzado en el
Quousque tandem...! (1963)- la creacidén de un Instituto de Investigaciones Estéticas Comparadas donde
la formacion, la investigacion y la practica pudieran trascender las disciplinas convencionales para generar
encuentros entre las artes.

En los afios setenta, principalmente en Bizkaia, una secuencia de acontecimientos y agrupamientos efime-
ros catalizaron los deseos y propésitos de la heterogénea escena artistica vasca. Una generacién méas joven
que la que se habia integrado en los grupos de la Escuela Vasca toma el relevo en su tentativa de delimitar
tomas de posicion artistica y politica, para lo cual el manifiesto era una accion necesaria que les vinculaba a
una memoria de las vanguardias tanto en el dmbito internacional como en el nacional. Javier Urquijo seria el
mentor del grupo Nueva Abstraccion® (Bilbao, 1969-1974), defensor del espacialismo abstracto. Simultanea-

7 El proyecto de Basterretxea encontraba, por medios diferentes, una afinidad con el de Oteiza o el de Mendiburu en ese identitario que cohabita
paradéjicamente con una praxis vanguardista y moderna que indaga sobre las formas y misiones del arte. La memoria mas antigua deviene
memoria del futuro, los imaginarios miticos se traducen a estatuaria moderna, lo fantasmaggérico adviene corpéreo.

8 Para una aproximacion a los avatares de la génesis de la Facultad de Bellas Artes, las polémicas en torno al modelo de educacion artistica
y a sumodelo de gestion, véase Javier Viar. Historia del arte vasco . de la Guerra Civil a nuestros dias, 1936-2016, 1. |1. Bilbao : Bilboko Arte
Ederren Museoa = Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2017, pp. 587-594.

9 No mantuvo una composicion estable de artistas y la mayoria declinaria su dedicacion profesional a la préctica artistica.
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mente, surgird SUE por la iniciativa de Morquillas, Mirantes y Lépez, y en compaiiia de Brancas, Dol, Uriarte
y Urrutikoetxea. El manifiesto redactado por Morquillas postulaba la abstraccion geométrica como referente
del grupo. El humus que propicié esa iniciativa se generd en los encuentros informales suscitados en la ga-
leria Grises y en las conferencias que José Luis Merino organizaba en el Ateneo de Bilbao. De una escision
de SUE surgird ZUE, ya sin la participacién de Morquillas y con artistas vinculados al Partido Comunista de
Euskadi. Desde ZUE, Mirantes organizara dos exposiciones como ZUE 2y ZUE 3, con la incorporacion de
artistas diferentes. En esa efervescencia efimera, otros grupos como Indar entran en escena en 1970, con
algunos supervivientes de los grupos anteriores.

La | Muestra de Artes Plasticas de Baracaldo (1971), comisariada por José Maria Moreno Galvan, Santia-
go Amén y Enmanuel Borja, que pretendia mostrar el arte espafiol y vasco contemporaneo, conto con la
participacion de Oteiza. El enfoque comisarial fue cuestionado por varias asambleas de artistas vascos."”
Para la segunda edicién de esa muestra (1973), el Ayuntamiento opt6 por un comisariado colegiado inte-
grado por Basterretxea, Morrds, Ibarrola y Ortiz del Elgea para la seleccion de artistas vascos; pero viejas
y nuevas desavenencias entre artistas y a la vez con las instituciones malograrian la continuidad de ese
evento. Entre esas dos ediciones se celebraron los Encuentros de Pamplona (1972), cuya significacién e
importancia no fue debidamente percibida en ese momento. Concebidos y dirigidos por dos creadores —
Luis de Pablo, responsable del laboratorio de musica experimental Alea, y José Luis Alexanco, vinculado
al Centro de Calculo de la Universidad Complutense—, los encuentros primaron las artes de accién o el
arte intermedia sin limitarse a la tradicion artistica occidental. Bajo el patrocinio de la familia Huarte y
con la colaboracion del Ayuntamiento de Pamplona y en menor medida de la Diputacion Foral, se reivin-
dicaba la participacion del pablico «en el hecho artistico», y a las obras, la exigencia ambigua de «ser
espejo real del momento que le toco vivir." EI mecenazgo de esa familia y, de modo sobresaliente, el de
Juan Huarte fue decisivo para la produccién de obras de Oteiza, Chillida, Sistiaga y Balerdi, y su difusion.
X Films o la revista Nueva forma fueron plataformas para la experimentacion e investigacién del arte en
los setenta que también surgieron del mecenazgo de Huarte. La mUsica contemporanea, el arte de accion,
los happenings, 1a poesia visual y otras nuevas practicas artisticas de las neovanguardias europeas de los
sesenta se encontrarian con el incipiente arte espafiol y con una presencia de la escena propia a través de
la muestra Arte Vasco Actual, comisariada por Santiago Amén y en la que destacaban Oteiza y Chillida. Los
recelos y desconfianzas de indole diversa entre los promotores de los Encuentros y la heterogénea escena
de artistas vascos,'” por un lado, y las desavenencias entre estos terminaron provocando un nuevo fracaso:
Chillida, alegando que fue plagiado por otros artistas, retird sus obras antes de que fuera inaugurada la
muestra; Ibarrola y Arri hicieron lo propio en solidaridad con Dionisio Blanco, cuya obra £/ proceso de Burgos
habia sido censurada; y fue marginada la presencia de artistas navarros. Aquel ensayo de una muestra vas-
ca colisionaba, salvo algunas excepciones, con el tono experimental y novedoso que recorria aquel singular
acontecimiento artistico y que, en palabras de Pedro Manterola, «era del todo incongruente en el plan de

10 Asambleas de artistas vascos y de alumnos de la Escuela de Bellas Artes redactaron un manifiesto en el que se postulaba la creacion de
instituciones propias, un nuevo estatuto social para el artista y una reforma de las ensefianzas artisticas. Ese documento y otros de la época se
encuentran en Marfa José Arribas. 40 afios de arte vasco, 1937-1977 : historia y documento. San Sebastian : Erein, 1979.

11 Luis de Pablo ; José Luis Alexanco. Encuentros = Rencontres = Meetings = Treffen = Incontri : Pamplona, 26.VI - 3.VII, 1972. [Cat. exp.]. Madrid :
Alea, 1972.

12 Un conjunto de artistas reunidos en la Escuela de Deba, y que contd con el apoyo de Oteiza, expusieron unas exigencias minimas para su
participacion en los encuentros: «1. La apertura de un local para la informacién y gestiones culturales de los Artistas navarros en Pamplona,
centro que sera organizado y dirigido por los Artistas navarros en colaboracidn con los artistas vascos. 2. Cesion por duplicado, uno para este
centro y otro para la Escuela de Arte de Deba, del material utilizado en estos encuentros. 3. Subvenciones a los dos centros. 4. Garantia de
participacion activa en la organizacion de todos los futuros encuentros en Pamplona» (Marfa José Arribas, op. cit., 1979, p. 194).
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los Encuentros».” Demasiados conflictos anudados a un evento que padeci6 la incomprension cuando no
el boicot activo de ETA y de la disidencia clandestina de signo antifranquista que menospreciaba —como
también lo hacia una corriente de artistas vascos— los nuevos comportamientos artisticos como elitistas y
vanguardistas. Lejos de percibirlos como una oportunidad de apertura al contexto internacional y de didlogo
polémico con las nuevas practicas, el sectarismo ideolégico y la mistificacién de la cultura popular favore-
cieron un lamentable desencuentro. Como observara Marchan Fiz, «si desde un punto de vista politico los
Encuentros de Pamplona quedaron atrapados en la coyuntura interna espafiola, desde la vertiente artistica
casi estaban condenados de antemano al fracaso. ;Cémo conciliar, en efecto, los realismos sociales am-
bientales, por muy épicos que fueran, o las obras que se inscribfan en la tradicién de los géneros artisticos,
aunque fuesen modernos, con unas propuestas que los superaban?»." La sublimada Escuela Vasca no apro-
veché aquella oportunidad para su reafirmacién, sino que antes bien mostraria los limites y paradojas de su
autodenominacion.

Otros episodios de agrupamiento artistico y con una acendrada dimensidn politica serian: el grupo lkutze
(Bilbao, 1973-1974) lo formaron José Ibarrola, Montxo Maofio, Elena Badfa, Aurelio Garrote, Ifiaki de Ia

13 Pedro Manterola. «Encuentros y desencuentros», en Los Encuentros de Pamplona : 25 afios después. Pamplona : Caja de Ahorros de Navarra;
Madrid : Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1997, p. 43.

14 Simén Marchan Fiz. «La Escuela Vasca en el escenario del arte espafiol de los setenta», en Laboratorios 70 : poéticas, politicas y crisis de la
modernidad en el contexto vasco de los setenta = 70eko hamarkadako laborategiak : poetikak, politikak eta modernitatearen krisia hirurogeita
hamarreko hamarkadako Euskal Herrian. [Cat. exp.]. Bilbao : Sala Rekalde Erakustaretoa, 2009, p. 86.
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Fuente, Jesus Pastor, José Bayo y Raul Ortega. El manifiesto exponia su filiacién vanguardista, pero sin afa-
nes muy normativos —sus afinidades se inscribfan en la herencia del realismo social de Estampa Popular—,
y se mostraron criticos con la industria cultural y el sistema del arte convencional. El Taller de Aya (1975-
1986), impulsado por el escultor Reinaldo fue un proyecto social, comunitario y pedagégico que sintonizaba
con postulados oteicianos. Hacia el afio 1977, con la incorporacion de Xavier Laka y de otros artistas, se
abre la experiencia a toda persona interesada en integrar practica artistica y vital en un proyecto abierto y
comunitario.

La participacion vasca en la Bienal de Venecia (1976) también fue objeto de numerosas querellas inter-
nas relacionadas con la muestra Vanguardia artistica y realidad social 1936-1976, comisariada por Tomas
Llorens, Alberto Corazén, Manuel Valdés y Rafael Solbes. La Transicién politica apenas habfa dado sus
primeros pasos Y la participacion en la Bienal representaba una alternativa a la politica cultural que habia
desarrollado la dictadura. Las diferentes plataformas de la oposicién antifranquista pugnaban entre si para
hegemonizar las nuevas propuestas artisticas y culturales. La presencia de artistas vascos quedaba limitada
en la propuesta inicial a Oteiza, Chillida e Ibarrola. Los dos primeros y una asamblea de artistas vascos re-
chazarian esa propuesta y demandaran, con el apoyo de plataformas politicas antifranquistas y por el provi-
sional Consejo General Vasco, un pabellén propio. La direccién de la Bienal no lo considerd y se organizé un
evento alternativo desde un comité Euskadi-Italia.” Morquillas rememorarfa aquella tentativa frustrada con
acida melancolia: «Las asambleas de las tabernas de Gros para decidir los modelos de participacion en la
Bienal de Venecia, fueron el canto del cisne y el canto del cuervo. El martillazo de salida huyendo de la hoz.
El certificado de defuncin, oficioso y definitivo, de los grupos de Escuela Vasca. Todo fue ya epigonal».”® Las
querellas en torno a los encuentros del 72 volvian a manifestarse con nuevos aspectos en juego. Marchan
Fiz ha valorado que el conflicto en torno a la Bienal es un hito mas en una secuencia de desconexiones del
arte vasco respecto al arte espafiol «con el que evidentemente se relacionaba si nos atenemos a la insercion
de sus artistas en su escena desde la Guerra Civil»." Enumera otros eventos en los que el arte vasco también
quedarfa al margen: la exposicion Antes del arte (1968) y el ciclo Nuevos comportamientos artisticos en los
Institutos Alemanes de Madrid y Barcelona (1974).

La Facultad de Bellas Artes inicia su andadura en 1978 y no quedara al margen del ambiente tan politizado
que primaba en aquellos afios de la Transicion. Estudiantes de la primera promocion (Txupi Sanz, Xabi Idoate
y Tofio Gonzélez) fundan el colectivo Peatones (1978-1980) animados por sus ideas trotskistas y situacionis-
tas, y cuya accion critica se dirigia a la institucion del arte, a la mistificacion de la autoria y del mercado.
Ese mismo afio, en San Sebastian, un grupo de jévenes poetas y escritores con vocacion artistica de linaje
dadafsta montan el grupo Cloc de arte y desarte (1978)"®. Fernando Aramburu y Alvaro Bermejo fueron los
impulsores mas destacados de ese excéntrico colectivo que editd una revista y protagonizé acciones sor-
prendentes como la accién grafitera en el Peine del viento, de Chillida. Aquella efervescencia entusiasta de
arte y cultura en los setenta y en los primeros afios ochenta se manifestaria también en la eclosién de un

15 Marfa José Arribas da cuenta de esos eventos y de las controversias asociadas en op. cit., 1979, pp. 217-234.

16 José Ramdn Sainz Morquillas. «Los 70. Una infancia triste, pero voluptuosa, en Disidentziak oro : poetikak eta arte ekinbideak euskal trant-
sizio politikoan = Disidencias otras : poéticas y acciones artisticas en la transicion politica vasca : 1972-1982. [Cat. exp., Koldo Mitxelena Kul-
turunea, Ganbara Aretoa]. Donostia-San Sebastian : Gipuzkoako Foru Aldundia, Kultura Zuzendaritza Nagusia = Diputacion Foral de Gipuzkoa,
Direccion General de Cultura, 2004, p. 65.

17 Simén Marchan Fiz, op. cit., 2009, pp. 81-90.

18 Un andlisis en profundidad de la génesis y desarrollo de ese grupo se encuentra en Juan Manuel Diaz de Guerefiu. Cloc. Historias de arte y
desarte. Madrid : Hyperidn, 1999, que se edité con motivo de la muestra que presentd la Ganbara del Koldo Mitxelena Kulturunea de San
Sebastién.
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Coleccion particular

> Vicente Ameztoy
Portada de la revista Fuskadi Sioux, n.2 4,
3 de abril de 1979
Fundacién Sancho el Sabio Fundazioa

fenémeno underground y popular como seré la edicién de revistas y fanzines autogestionados por los pro-
pios escritores, poetas y artistas. Un breve muestrario llevaria los nombres siguientes: Kurpil (1973-1977),
Panpina ustela (1975), Zorion ustela (1976), Mermelada ustela (1976), Kantil (1977-1981), Pott (1978-1980),
Oh! Euzkadi (1979-1983), Euskadi Sioux (1979), Caballo canalla a la calle (1979), Xaguxarra (1980-1981),
Susa (1980-1994), Idatz & Mintz (1981-...), Hegalez hegal (1981) Maiatz (1982) o Stultifera Navis (1982-
1983); o fanzines como Sanfermines 78, Araba Saudita (1979), Muskaria (1980-...), Destruye (1981-1986) o
eta kitto (1981-1985). Destacaremos, a pesar de su efimera duracién —editaron siete nimeros a lo largo de
1979-, la aventura de Fuskadi Sioux. Vicente Ameztoy fue el encargado de la imagen gréfica donde la omi-
nosa figura del encapuchado de ETA queda transfigurada irénicamente en un alegre encapuchado desarma-
do. El escritor Rafael Castellano, que particip6 en esa tentativa caustica, escribio: «Euskadi Sioux peleé por
su idiosincrasia heterdclita y porque Euskal Herria se volviese a sonreir de su sombra»." Otros escritores,
artistas y agitadores «sioux» fueron: Maya Aguiriano, José Marifa Aguirre, Josu Bilbao, Juan Carlos Eguillor,

19 Rafael Castellano. «La movida vasca (1970-1980). Politica versus culturas», en Disidentziak oro . poetikak eta arte ekinbideak euskal trantsizio
politikoan = Disidencias otras : poéticas y acciones artisticas en la transicion politica vasca : 1972-1982. [Cat. exp., Koldo Mitxelena Kultu-
runea, Ganbara Aretoa]. Donostia-San Sebastian : Gipuzkoako Foru Aldundia, Kultura Zuzendaritza Nagusia = Diputacion Foral de Gipuzkoa,
Direccion General de Cultura, 2004, p. 123.
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Laura Esteve, Juan Ignacio Echart, Mentzu Iglesias, Fernando Illana, Juan Mendizabal, Ernesto Murillo,
Antton Olariaga, Teo Uriarte, Rosa Valverde, Jon Zabaleta, Paloma Zuloaga e lvan Zulueta.”

2. Otras rupturas, ironias y lineas de fuga y retorno

En los afios setenta, frente a la primacia de la pintura de signo abstracto o de la informalista en cualquiera
de sus corrientes, aparecieron en el contexto internacional renovadas poéticas que actualizaban un interés
por el realismo v la figuracién que favorecian nuevas posibilidades narrativas, otros despliegues imagina-
rios. La busqueda de un grado cero para la pintura, la idea del repliegue a su propia literalidad pictorica,
que habia postulado de modo sobresaliente Ad Reinhard, contrastaba con los nuevos modos de puesta en
forma de un dambito figurativo o realista en grados diversos que litigaban con la historia del arte, con la ex-
periencia del mundo y con lo imaginado. Otras figuras de lo pensable eran abordadas con recursos pictéricos
sin que quedaran limitadas a recrear una herencia humanista ni a celebrar el enigma de lo visible. Todas
las posibilidades se abrian en el territorio de la pintura y a veces en el espacio mestizo con otras técnicas y
soportes. El vitalismo asociado a la pintura gestual en cualquiera de sus tendencias tendra un cauce diverso
para su manifestacion en una nueva figuracion que aparece de modo incipiente en el arte vasco de los se-
tenta. Frente a la figuracion y los realismos heredados, que no cuestionaban las convenciones pictéricas y
que de modo ilusorio representaban una cierta identidad con la imagen del mundo y de las cosas, la nueva
figuracion ponia el acento en la libertad formal, en el hacer poiético que da forma a lo experimentable y a lo
imaginable. Algunos artistas de la vanguardia de los sesenta, entre los que cabria destacar a Amable Arias,
Bonifacio, Zumeta, Carmelo Ortiz de Elgea o Isabel Baquedano, iniciaran en la siguiente década una deriva
figurativa que cohabitara con preceptivas abstractizantes.

En los parrafos siguientes me detendré en algunos comentarios sobre esos artistas que recuperan una
nueva figuracién que tendra un desarrollo diversificado en la siguiente generacion. La trayectoria de Amable
Arias se bifurca de modo muy libre por miltiples senderos creativos’'y por diversas tentativas colectivas y
disidentes. A inicios de los setenta transitard hacia una obra de poética mestiza: sobre una superficie con
evocaciones de una abstraccion lirica gravitan pequefias figuras informes o surrealistas. Obras como De /o
Invisible 'y 11(1972) dan cuenta de ese juego libre y antinormativo. Apoyandose en su acendrada pulsion
por dibujar sus obras, acogeran un universo imaginario habitado por seres raros y diminutos, personajes ex-
traidos de la realidad, figuras zoomorfas, hibridas, espectrales o fantasticas, bestiarios amables o temibles.
Diapositivas en negro(1977) es la obra seleccionada por el Museo de Bellas Artes de Bilbao para esta mues-
tra. Esa pintura se relaciona con otras dos: Piratas (1974) y Uno caido (1977), que abordan de modo irénico
el juego de la representacion pictdrica que tantas controversias acumula en la historia del arte. Oculta |a
mayor parte de la superficie del lienzo con una nueva capa de pintura, que produce un efecto monocromo.
Deja a salvo dos fragmentos rectangulares que proyectan figuras diminutas. Esta suerte de palimpsesto
o de rescritura visual manifiesta una ironia sobre el acontecimiento de la desaparicion y el enigma de lo
visible. Enmascara la puesta en forma inicial, fragmentando asf la posible narracién visual, y nos hace méas
conscientes de la convencionalidad de la imagen pictérica. Mediante ese gesto disruptivo, se distancia
criticamente de la querella reduccionista entre abstractos y figurativos, como lo hace también en otra obra

20 En 2001 realicé una retrospectiva de la revista en Bidebarrieta Kulturgunea de Bilbao. Koldo Mitxelena se encargé de la digitalizacién y
puesta en red de los siete nimeros editados. Pueden verse en www.euskadisioux.org

21 Elandlisis mas exhaustivo y completo sobre este artista se encuentra en la publicacién de Maria del Carmen Alonso-Pimentel. Amable Arias.
Donostia-San Sebastian : Universidad de Deusto, Facultad de Filosofia y Letras, 1997.



SIMONE DE BEAIVOEE Ei P_'Il{,‘l:l: mﬁh‘:ﬁ;ﬁ{
e J_ : del texto ::_'-E-:_‘;;;"{_-H“m e
B Y Roland Barthes gy
EL PENSAM!E\IT{.} : Pheodor W. Adomo
POLITIC) DE LA &) Teoria estética
F @EHE(.HA L
$ | ' ! O L
X
Hoee :
Pk~ I.IFIIAl.A — Ran

Biblioteca de Amable Arias. Tupamaros, intervenciones realizadas por el artista en libros y revistas, 1966-1983
Coleccion Maru Rizo

realizada igualmente en 1977, Rectdangulos con moro. Ese gesto se emparenta con el de Jasper Johns,
que en 1959 ya oculté una parte de sus pinturas-collage con nuevas capas de pintura que dejaba entrever
fragmentos. O también cabria asociarlo a la accion de Robert Rauschenberg en 1953 cuando se apropié de
un dibujo de Willem de Kooning para borrarlo y dejar las marcas como trazos de su accién en la nueva obra:
Erased De Kooning Drawing. En ambos casos emerge una tension entre lo visible y lo tapado que impide
aprehender la composicion primera y vuelve ilegible la plena representacion. Estos gestos conceptuales ex-
panden la pintura a nuevas practicas y poéticas en juego. Hasta su prematuro fallecimiento en 1984, Amable
no dejara de experimentar con recursos minimos en la exploracion de una plural obra plastica y poética a
través de collages, cuadernos, dibujos, intervenciones en cientos de libros y revistas, performances sonoras
y utilizando soportes diversos.? Ademés de la escritura poética, Amable perseverarfa en breves ensayos y
textos sobre arte, estética y politica. Todo ello motivado por un telos critico: «Desconstruccién. Si el arte
es, y lo es para mi, aquello que Adorno sintetiza en ‘la mision del arte actual es la caotizacion del orden’».”

Bonifacio fue un dibujante prolifico, un pintor obstinado y un excelente grabador e ilustrador. Merino, desde
la galerfa Grises, serfa a finales de los sesenta uno de los primeros valedores de su pintura, que ird meta-
morfoseando entre afinidades formales con el informalismo, la abstraccion expresionista y la figuracion de
indole dispar en la que sobresalen ciertas reminiscencias surrealistas. Saura, Gorky, Alechinsky, Johns y,
finalmente, desde mediados de los afios ochenta, Matta seran las principales influencias que conformaran
su imaginario visual. Como ha observado Javier Viar, «quiza su obra mas original fuese la que presentaba
personajes mas caracteristicos, mas amorfos y amhbiguos, que resultaban menos deudores de reconocibles
disefios ajenos».** Las pinturas y grabados dan cuenta de seres informes, larvarios, insectos, bestiarios

22 Una revision de ese universo creativo experimental y de su biblioteca intervenida a lo largo de los setenta y ochenta se dio en la muestra
Amable Arias. Dar forma al caos y al azar, que comisarié en el Koldo Mitxelena Kulturunea de San Sebastién en 2013.

23 Entrevista en La Voz de Espaia, 21 de octubre de 1972.

24 Javier Viar. Historia del arte vasco : de la Guerra Civil a nuestros dias, 1936-2016, t. 1. Bilbao : Bilboko Arte Ederren Museoa = Museo de Bellas
Artes de Bilbao, 2017, p. 202.
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insélitos y monstruos tan ladicos como inquietantes surgidos del extravio de su imaginacién y que celebran
el placer de lo inesperado. En Juguetes (1975), como en otras obras como Tridngulo azul (1977-1978), juega
con manchas de color sobre las que lo figural aparece como enigmas de lo visible. El recuerdo de la pintura
expresionista de Willem de Kooning es muy notable en ese periodo, como ha observado Viar® Su poética
se resume en esta declaracion: «Todos mis cuadros son investigaciones, problemas, dudas, inseguridades, y
en esta busqueda hay un desarrollo I6gico y una incertidumbre».® Zumeta a finales de los sesenta produce
unas esculturas méviles colgadas y con planos de aluminio recortados y pintados con colores planos; y unos
valiosos relieves de madera pintada que enuncian una tension entre pintura y escultura. Sin embargo, esa
eleccién no encontrard continuidad en su trayectoria posterior. Serd hacia 1975 cuando inicie una figuracién
expresionista y abigarrada de colores y narraciones visuales multiples, siendo Hombres-espacios-cosas, una
pintura de gran formato realizada en ese afio, un compendio notable de ese modo constructivo. Un caos se
despliega en su vis pictérica mediante un énfasis gestual y croméatico muy deudor de los neoexpresionismos
alemanes. Si la permanencia de lo pictérico es dar a ver un posible, un mundo en trance de hacerse, como
recordaba Lyotard en su ensayo Discurso, figura (1978), Zumeta lo aplica con pasién. Esa incipiente figura-
cién, que en los Papiroak de los afios ochenta encontrara quiza su expresién mas lograda, la simultaneara
con otras series de composiciones abstractas con fondos grises y menos abigarrados de gestos, manchas y
trazos como la que se presenta en esta muestra: Pintura (1977).

Dario Villalba es uno de los artistas mas experimentales, creando una importante y prolongada serie de
imagenes hibridas de fotografia y pintura que a veces encapsula como en La espera blanca (1974). En estas
obras, como en los grandes formatos, la reduccién cromatica agudiza el énfasis dramético de sus imégenes.
Su figuracion establece una sintesis de representacion, afecto y deseo en una deriva ascética y mistica.
Carmelo Ortiz de Elgea, en su prolongada trayectoria pictérica, modula de modo muy libre una permanente
afeccion por los paisajes, que transmuta en imagenes abstractas o figurativas. Tras un primer periodo en el
que prima un informalismo matérico tan en boga en los afios sesenta, ird virando hacia una figuracién que
parece camuflarse en los paisajes, como en la obra Figuras con paisaje (1970). El paisaje, concebido como
topos enigmatico y de «abigarrada morfologfa», serd habitado por nuevas figuras, a veces entreveradas con
el mismo. En los ochenta, los acentos formales y expresivos sefialados se han sucedido en obras més abier-
tas que condensan elementos abstractos y figurativos,” a veces reunidos en una atmésfera gravitante o en
un juego imposible de perspectivas enmarafiadas. En la mayor parte de sus pinturas, el espacio se disloca y
diversifica, sin un centro que organice su recorrido semiético: como en una encrucijada de caminos, varias
posibilidades de eleccion significante se ofrecen a nuestra competencia interpretativa.

En el espectro de la nueva figuracion estan también artistas como Isabel Baquedano, que particip6 en la
tentativa frustrada del grupo Danok y afios después sera reconocida como una de las catalizadoras de la
denominada Escuela de Pamplona. Receptiva a herencias simbolistas, surrealistas y, en ocasiones, pop, Su
figuracion se inscribe en los nuevos realismos con énfasis alegéricos. De algin modo, el resto enigmatico
que dispone en su imagen —Estacién de autobuses (1978) seria ejemplar en ese sentido— vendria a mitigar

25 Javier Viar, ap. cit., 2017, p. 198.

26 Angel S. Hardinguey. «La pintura también deja cicatrices : entrevista con Bonifacio», en Bonifacio. [Cat. exp.]. Madrid : Galerfa Antonio
Machén, 1998, p. 11.

27 Una cabal aproximacion a las etapas y giros que jalonan la trayectoria pictérica de Ortiz de Elgea se encuentra en el texto de Javier Viar «El
paisaje del origen», en Carmelo Ortiz de Egea : 1980-2003. [Cat. exp., Madrid, Centro Cultural de la Villa]. Madrid : Ayuntamiento, Concejalia
de las Artes, 2003.



la representacion mimética para activar una experiencia estética mas compleja. Tal dimension simbélica se
hard mas densa en obras futuras.

Vicente Ameztoy fue un artista precoz: su primera exposicion individual fue en 1967, en la galerfa Barandia-
ran, asociada al grupo Gaur. El universo imaginario que recrea es todo un manifiesto visual donde celebra la
metamorfosis de lo humano y de lo real, y despliega un afecto representativo sobre el juego de dualidades
y paradojas que atraviesan la existencia humana. Son muy recurrentes en sus obras los juegos de la identi-
dad: camuflajes, mdscaras, transparencias. En los setenta define su genuina poiesis pictdrica, que celebra
una voluntad narrativa donde el mundo rural, lo urbano vy el paisaje industrial se pueblan de jibilos o de
amenazas. Un simbolismo raro, inclasificable, lo extrae de fuentes heterdclitas que van de Richard Daad a
Magritte, pasando por Antonio Lopez, Joseph Cornell, H. J. Syberberg y Warhol. Sin titulo [Poxpolifiak (Arias
Navarro)] (c. 1978) es la pintura incluida en la muestra y resume su técnica y su enfoque de una figuracion
irénico-critica. EI humor transgresor y liberador esta también presente en su excéntrica figuracion y en los
disefios de Euskadi Sioux (1979) o en las portadas de Zeruko Argia (1978). Tiene una valiosa produccién de
cajas y ha disefiado carteles para iniciativas culturales, politicas o sociales.”

Andrés Nagel sera otra de las figuras mas renovadoras en el ambito de la pintura, la gréfica o el disefio en
el arte vasco de los setenta. Nunca le han interesado las especulaciones tedricas, sino que, antes bien,
sostiene que su obra surge de una intuicion obsesiva y visceral. Cuando esté concentrado en su accion, «las
tendencias no le importan en absoluto».” Arquitecto de formacién, Nagel ha desplegado una atencion nueva
a los desplazamientos e hibridaciones entre convenciones escultéricas y pictéricas, o entre lo cémico y lo
tragico, lo reconocible o lo insdlito surreal. Las figuras de desplazamiento, repeticion y dislocacion emergen
con una libertad creativa que, en la mayoria de las ocasiones, cifran una ironia inclasificable. El resultado
interpela siempre a nuestra mirada y a las convenciones heredadas del receptor. La combinacién ganadora
(1975) vendria a ser un sintoma de cémo el arte nos hace perder las certezas de nuestra interpretacion. Esta
pieza construida con fibra de vidrio y poliéster, como muchas otras obras de este artista visual, enuncian
todo un dispositivo irénico que estad muy presente en su practica artistica. En este caso, entre el titulo y la
representacion escultérica, diriase que parecen activarse dos campos de sentido diferentes. La victoria del
perro ganador es inseparable de la derrota de la quinta figura; o, dicho de otro modo, la primera figura se
repite y disloca progresivamente hasta terminar abatida en el curso de una secuencia tragica. Asi, la victoria
deviene precaria y cabria afirmar cierta analogia con el curso de la existencia humana, amenazada por el
caos, la catastrofe o la desaparicion. El incesante conflicto entre eros y tanatos, el impulso nietzscheano que
cifra la condicién humana, la vis formandiy |a libido formandi como atributos de nuestra potencia creadora;
todo ello puede estimular una exploracion artistica que alienta formas inéditas, juegos criticos lidicos o
insignificantes. Y ahi reside la potencia maltiple y semantica de las artes para dar forma a situaciones coti-
dianas, banales o trascendentes, que portan una sombra tragica. Nagel ha creado otras piezas similares en
las que la representacion del movimiento en |as artes visuales se asume como problema formal.

Juan José Aquerreta, formado en la Escuela de Artes y Oficios de Pamplona y en la Escuela de Bellas Artes
de San Fernando, en su trayectoria artistica ha conformado una figuracién con una expresion de gesto leve
y sobriamente atemperado. Sus composiciones cromaticas ordenan campos sutilmente diferenciados, evo-
cando a veces resonancias metafisicas e intempestivas. Cierto efecto de ausencia de profundidad formal en

28 Las dos exposiciones celebradas en vida y que sintetizan su trabajo fueron Karne & Klorofila (San Sebastian, Arteleku, 1990) y Sagrado-Profano
(San Sebastian, Koldo Mitxelena Kulturunea, 2000).
29 Conversacion de Andrés Nagel y Alberto Rementeria en Ldpiz, n.° 99-101, enero-febrero-marzo de 1994, p. 228.
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sus pinturas enfatiza una determinada atmdsfera de quietud y reposo. Pero otro tipo de profundidad dirfase
que se cifra en la atmdsfera misteriosa que sugieren tanto sus figuras, autorretratos o naturalezas muertas
de ecos morandianos.

Juan Luis Goenaga recrea los paisajes de su habitat rural y el de su vivencia urbana. Con la serie Belarrak,
pintada en los primeros afios setenta, celebra con ritmos, ondulaciones barrocas y tramas enmarafiadas una
experiencia del paisaje. Amplia esta con otra serie, Sustraiak-Raices (1973-1977), donde prolonga esa aten-
cion estética, antropoldgica y arqueoldgica a la naturaleza y a lo teldrico. Un denso informalismo matérico,
con apuntes naturalistas en ocasiones, define esas obras. Asimismo, en su deriva figurativa—mas conectada
a contextos urbanos—, no disminuye la tensién expresionista aunque se acerca mas a una memoria fauve en
el uso del color y del gesto.

Otras aperturas vendrian a cargo de la figuracion critica de reminiscencia pop que Xabier Morras despliega
con sus fotomontajes, las series de imagenes intervenidas o sus pinturas en relieve; o de la figuracion de
Pedro Osés, que muestra afinidad con el cémic norteamericano y el pop. Mari Puri Herrero, Mikel Diez Ala-
ba, Daniel Tamayo, Alberto Rementeria, Alfonso Gortazar, Pedro Salaberri, Joaquin Resano, Pello Azketa o
Ramon Zuriarrain son otros artistas que participan en ese espectro renovador de la figuracién vy el nuevo
realismo. Jesus Mari Lazkano es desde 1982 docente en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad del
Pais Vasco, donde estudid, y en su trayectoria ha mostrado una singular atencién empatica por la memoria
del arte —recrea fondos paisajisticos de Mantegna, Leonardo o Brueghel—, un interés de largo aliento por las
ruinas y por los vestigios clasicos 0 modernos, y un naturalismo enigmético de cierta resonancia romantica.
Lazkano, con un dominio excepcional de la técnica pictérica, va completando un inventario de paisajes urba-
nos, industriales o jardines de Nueva York, Viena, Bilbao o Roma. Entrevistos o imaginados. A mediados de
los setenta presentd sus primeras exposiciones. Distanciado del realismo convencional mediante una aper-
tura alegérica y melancélica, a mediados de los afios ochenta una memoria arqueoldgica sobre entornos y
arquitecturas industriales quedd grafiada en obras como La irresistible ascensién de lo fragmentario (1986).
Otro artista que sintoniza con ese realismo atento a los paisajes urbanos industriales es Radl Urrutikoetxea.

La abstraccion informalista con diversas declinaciones expresionistas y gestuales tendra desarrollos nuevos
en los setenta. Algunos artistas ya habian iniciado esa eleccion en la década anterior. Rafael Ruiz Balerdi re-
sidié en Madrid entre 1963 y 1972, lo cual no le impide colaborar en el surgimiento del grupo Gaur en 1966.
En los setenta promovera la difusién y creacion de mdsica vanguardista. Dominador del dibujo como pocos,
fue conformando un cosmos visual abstracto con destellos veladamente figurativos y realistas. Fue, sin
duda, uno de los mé&s representativos artistas de la pintura de accion, en la que pintar moviliza una entrega
sensible con el cuerpo y la pulsién imaginaria. Su genuina pintura es de matriz gestual y posee un prodigio-
so haz cromatico. La repeticién de su accién, entre compulsiva y melancélica, pareciera desear la potencia
factica de lo nuevo recreado y sin cesar diferido. Como fulgores rojos, verdes, ocres o azules, su fascinante
obra procura una recepcion enigmatica, una semiosis placentera de la accion pictdrica como consigna vy le-
tania laica. Escribi: «hay que aprender a vivir la repeticion».*® Asi, su pintura informaba de una «experiencia
personal de perderse en un laberinto en el que solo la accién da sentido». Oscilando entre una caligrafia
minuciosa y concentrada y otra de trazo mas abierto, y plena de celebracion cromatica, actualizaba, como
ha observado Viar, «una memoria pictérica —con Velazquez y Monet a la cabeza de una serie de influencias

30 Balerdi : la experiencia infinita = azkengabeko esperientzia. [Cat. exp.]. Bilbao : Rekalde Erakusketa Aretoa = Sala de Exposiciones Rekalde;
Donostia-San Sebastian : Koldo Mitxelena Erakusketaretoa = Sala de Exposiciones Koldo Mitxelena, 1993, p. 47.



sabiamente asimiladas—, libre como nunca, tomando como punto de partida procedimientos informalistas,
pero con resultados muy lejanos a los de cualquier pintura de accion conocida».®' Gran jardin (1966-1974),
Los gigantes (1972) y Venecia (1964-1972) seran las obras que marcaran el sentido y las apuestas formales
de su obra futura, donde el juego de lineas, manchas y el despliegue formidable del color enuncian una
travesia poética y cognitiva abierta a enigmas sin fin.

José Antonio Sistiaga, en su estancia parisina entre 1955y 1961, se interes6 por una pintura afirmada en
el gesto y en la abstraccion lirica que se asociaba a una herencia zen que vindicaba una voluntaria sereni-
dad. Por otro lado, siempre mantuvo una implicacién pionera por la educacién pléstica en la infancia y los
progresos pedagégicos. Innovaria asimismo, desde finales de los sesenta, en la expansion de la pintura al
soporte filmico. ...ere erera baleibu icik subua aruaren... (1968-1970) sera un filme ejemplar de esa hibrida-
cion entre pintura y cine. Accidn vital. Homenaje a nuestros antepasados (1970) es una obra que forma parte
de un conjunto de pinturas donde un caos gestual provoca un haz de tensiones y un dinamismo cromatico
fascinante. Una serie de obras pintadas con tinta sobre carton y realizadas en una travesfa maritima por el
Pacifico, como las tituladas Maelstrén o Expansién (1973), procuran también una agitacion encantadora.

Gabriel Ramos Uranga, con un gesto repetido de diminutos trazos, como si de una caligrafia propia se trata-
ra, va tramando unas composiciones dindmicas y de reminiscencia oriental o también de Tobey. Se expresa
asi en Composicion-pintura (1979). En Juan Mieg, la voluntad compositiva primara sobre |a pulsién gestual.
En sus pinturas se reconocera una suerte de efecto caleidoscopico mediante campos de color mas 0 menos
definidos. Sin titulo (1974) responde a este modo de hacer. Afios después iniciard una atencion nueva a la
diagonal en su poética constructiva. Ese elemento serd recurrente y operard como germen de caos y orden.
Posteriormente ha derivado hacia composiciones méas entreveradas de lineas, formas y gamas cromaticas.
Hay un intervalo, en la primera mitad de la década de los ochenta, donde practic6 una pintura mas rapida,
cuyo propésito fue liberar el inconsciente por medio de una accién mas espontanea. Dice Mieg: «Parto de lo
abstracto y entiendo por abstracto lo desconocido, el vacio donde se produce la manifestacion. Después de
ese proceso, las formas y colores quedan como testigos de lo que, en realidad, es intemporal».*

Entre los setenta y los ochenta algunos artistas jugaron un papel transgresor en varias direcciones. Esther
Ferrer, Morquillas y los hermanos Roscubas estan en ese cauce liminar. Ferrer es una de las artistas pione-
ras del arte de accion, desde su participacion en el grupo Zaj, formado en 1966, con Juan Hidalgo y Wal-
ter Marchetti. Pocos afios después, y ya por libre, presenté su performance ESPECTACULO/OLUCATCEPSE
(1971), un poema sonoro a dos voces. Como explica Ferrer, una voz pronuncia los caracteres en mindscula
y la otra los que estan escritos en maydsculas, bien simultdneamente, bien alternando. Los pueden leer de
izquierda a derecha o bien de derecha a izquierda, en cuyo caso la palabra «espectaculo», por ejemplo, se
convertird en «OLUCatcepse», etcétera. Se pueden hacer tantas variaciones como se desee, comprendida la
de la lectura a una sola voz. La performance siempre ha estado presente en su trayectoria con un propdsito
innovador y transgresor. Le interesa crear situaciones inéditas, reflexivas y perturbadoras en los pablicos
que asisten/participan en sus acciones. Ademas, no ha dejado de realizar una serie de obras conceptuales a
lo largo del tiempo: los rayogramas Las manos de la artista (1970), la serie de dibujos P/ que inicia en 1987
o las diferentes series y variaciones en torno a los ndmeros primos a partir de 1988, donde indaga en las
relaciones matematicas y enigmaticas para crear obras visuales, son otros registros de su blsqueda poéti-

31 Javier Viar. «Balerdi : el camino final de la libertad», en Balerdi. [Cat. exp.]. Bilbao : Arte Galeria La Brocha, 2000, p. 12.
32 Recogido por Santiago Arcediano en Juan Mieg. [Cat. exp.]. Vitoria-Gasteiz : Centro Cultural Montehermoso Kulturunea : Ayuntamiento de
Vitoria-Gasteiz, 2004, p. 12.
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Esther Ferrer
Intimo y personal
1977
Fotografias realizadas en el Atelier Lerin, Paris



ca-conceptual. La accién /ntimo y personal(1977) se ha metamorfoseado en mltiples variantes de situaciones
y contextos a lo largo del tiempo.

José Ramon Morquillas, pintor, escultor, performery agitador melancélico en la escena artistica y en la ins-
titucional,® se inici6 a mediados de los sesenta elaborando, como él mismo ha manifestado, «una pléstica
abstracto-expresionista que pronto fue adoptando elementos de un lenguaje geométrico racionalista que ya no
abandonaria en mi trayectoria posterior. En el camino recogi informacién en Oteiza, Mondrian, Van Doesburg
y los constructivistas rusos».** A medio camino entre la pintura y el relieve —y con cierta reminiscencia del mi-
nimal- realiza unas piezas pintadas sobre tela pegada a madera con un esquematismo geométrico en negro o
en rojo sobre un denso fondo blanco (1973-1974). Seguird la serie de estelas verticales con trizaduras geomé-
tricas en su base (1975) y cerrara su ciclo de rayados sobre tablones en blanco hacia 1976. A partir de ese mo-
mento inicia su Proyecto de sistematizacion del monte Argalario(1976-1981), mediante el que se aproximaba a
enfoques del /and arty del conceptual. Ese proyecto tuvo una primera presentacion en el afio 1978 en el Centro
Cultural Castel Ruiz. Todo un dispositivo de fotografias, mapas, objetos, procesos, planos, dibujos, libros y es-
culturas que inauguraban un proceso arqueoldgico y de investigacion artistica. Hastiado de la competitividad
creciente en la trama artistica y su politizacion, funda con &nimo provocador y dadafsta en compafiia de Benito
Guerra el efimero Partido Surrealista de Euskadi. En algunas acciones participaron los hermanos Roscubas. En
otro registro pragmatico, aunque no exento de cierto apropiacionismo institucional, dirigié entre 1978 y 1988
el Aula de Cultura de la Caja de Ahorros Municipal de Bilbao, que tuvo un papel relevante en la promocién de
la escena artistica contemporanea. Una de sus acciones con mayor perspicacia irénica fue Todas las palabras
del silencio de Duchamp al rumor de Beuys a través del chillido de Oteiza (Vitoria, 1982), donde incorpord citas
de Duchamp, Beuys y Oteiza. Inicialmente pensaba limitarse a leer un fragmento del Quousque tandem...! No
obstante, esta breve lectura derivaria en el curso de la accion en una tentativa de lectura completa del libro.*
Otra accién-instalacion de ese periodo y que prolonga el juego de apropiaciones intertextuales fue £/ almuerzo
sobre la hierba, presentado en la galeria Windsor. Otro ciclo se abrird con la serie de esculturas orgénicas
que integra en instalaciones como, por ejemplo, Delirium tremens (1982) y en una practica artistica que, como
avanzara en el proyecto Argalario, adopta un giro antropoldgico y arqueoldgico. Pocos afios después participa
en la muestra Mitos y delitos (1985) con Badiola, Bados, CVA (Moraza y Ferndndez) e Irazu. Esta exposicidn,
que se presentd primero en la galerfa Metronom de Barcelona y en el Aula de Cultura de la CAM de Bilbao,
visibilizaria un cambio de marcha en la escultura contemporanea del contexto vasco. La pieza Contenedor
(1985-1986), con la que esté presente en esta muestra, afirma un principio objetual y una alegorfa de vasijas
o Utiles funcionales de épocas primitivas. Las piezas livianas construidas en madera y papel, como Baracaldo
(1987), o las que integran sus instalaciones sobre Lope de Aguirre, o las que presentd en Mitos y delitos inau-
guran nuevas configuraciones materiales y constructivas en la escultura vasca de esos afos.

Los hermanos Fernando y Vicente Roscubas han transitado de una forma poco convencional entre practicas
artisticas diversas. De modo muy libre e irreverente, dirfase que ninguna de las tendencias que han recorrido
la pintura, la escultura o la instalacion les fue ajeno. En palabras de Xabier Sdenz de Gorbea, «las exposiciones

33 Para una revision de la trayectoria de este artista, véase Ifiigo Sarriugarte. «Rebelde con causa : la obra artistica de José Ramén Sainz Morquillas
en los afios 80 y 90», en Bidebarrieta : Revista de humanidades y ciencias sociales de Bilbao, n.° 19, 2008, pp. 409-432.

34 José Ramon Sainz Morquillas. «Crénica de una Vanguardia. Morquillas, una plastica racionalista», entrevista con Anna Maria Guasch en Egin, 17
de diciembre de 1977, p. 16.

35 Dice Morguillas : «esta accién ha generado una leyenda, ya que lo que ocurrié no fue para tanto, simplemente el portero me avisé para ir
acabando, més tarde cuando no acababa apagaba la luz y paraba de leer, después al encenderla seguia leyendo por donde habia acabado, al final
avisaron a la policia, pero esta no encontré que el tema fuera de su competencia. Finalmente, la gente se fue marchando hasta que se quedd solo
una persona y ahf se acab6 el tema» (Sarriugarte, op. cit, p. 416).
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de los hermanos Roscubas asumen la diversidad, son abundantes en propuestas, materiales, procedimien-
tos y preocupaciones. Realizan un auténtico collage de intenciones y resultados».*® Una suerte de eclecti-
cismo formal, sea en su hacer individualizado o0 en su practica conjunta, es asumido sin pudor y con aplomo
irénico. Con Serie plegable n.° 1(1980), Vicente Roscubas inicia un proceso constructivo que en el futuro
ampliard, ahora ya con su hermano Fernando, para producir una imagen puzle que se compone del plegado
de numerosos papeles ploteados. Juegan con lo mdltiple y lo singular para producir imagenes abstractas
o figurativas relacionadas en ocasiones con la historia del disefio o del arte. En su poliptico Memorias pin-
tadas (1980-1981), vendrian a condensar una historia de las formas visuales, codificadas como estilemas.
Con motivo de la exposicion en 1981 en la galeria Windsor Kulturgintza de Bilbao, editaron un catdlogo
donde inclufan un texto, «;Arte postconceptual?», en el que decfan: «pretendemos extraer una dualidad de
la praxis, restituir el valor de uso estético y social del objeto, y tomar como fuente de conocimiento, para
comprobaciones intelectivas, el proceso artisticon.*’ Entrados ya en los ochenta, ese interrogante sera recu-
rrente en la nueva trama emergente de artistas que, en torno a la Facultad de Bellas Artes, signaran nuevas
travesias contemporaneas para el arte vasco.

3. Fin de partida moderna: posmodernismo y deconstruccion

Sabido es cdmo en la década de los setenta se fue expandiendo la nocién de arte mediante paradigmas nue-
v0s, que ya venian anunciandose en las rupturas artisticas de los sesenta, hasta volver porosas las fronteras
entre lo reconocido como arte y el no-arte. Esa crisis se incrementa en la incipiente condicién posmoderna,
entendida esta como un estrato tardio mas de la modernidad y no tanto como su alternativa. El presente
fragmentado, en su condicién moderna/posmoderna, expone una imagen de la situacién que podriamos
sintetizar, tomando como referencia el andlisis de Castoriadis, desde un triple cuestionamiento: 1) a la
vision global de la historia como progreso o liberacién; 2) a la idea de una razon uniforme e universal; y 3)
a la diferenciacion estricta entre las esferas culturales (por ejemplo, arte y filosofia), que se fundamentaria
en un Gnico principio subyacente de racionalidad o funcionalidad.® Tanto la concepcion teleoldgica de la
historia como la del arte forman parte de los grandes relatos (culto a la razén y al progreso) cuestionados por
la crisis de la modernidad, y en su lugar han emergido una multiplicidad de interpretaciones sobre la reali-
dad y el estatuto del arte como han subrayado Lyotard, Vattimo, Huyssen y otros pensadores. La dicotomia
0 antagonismo entre lo estético y lo politico no ha sido resuelta, ni lo serd. Y en este campo, como afirma
Huyssen, la cuestion «no es eliminar la tension productiva entre lo politico y lo estético, entre la historia y
el texto, entre el compromiso y la mision del arte. La cuestion es incrementar esa tension, aunque sea para
redescubrirla y replantearla dentro de las artes y la critica».* Vattimo ha postulado que «la experiencia de
la ambigiiedad es, como oscilacién y desarraigo, constitutiva para el arte; son estas las (nicas vias a través
de las cuales, en el mundo de la comunicacion generalizada el arte puede configurarse (no aln, pero si
quiza finalmente) como creatividad y libertad».”” En este horizonte de crisis diversas anudadas es cuando la

36 Xabier Séenz de Gorbea. Arte y artistas del Pais Vasco. Bilbao : [s.n.], 2002, p. 121.

37 Citado en Javier Viar. Historia del arte vasco : de la Guerra Civil a nuestros dias, 1936-2016, t. Il. Bilbao : Bilboko Arte Ederren Museoa =
Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2017, p. 708.

38 Cornelius Castoriadis. «La época del conformismo generalizado», en El mundo fragmentado. Buenos Aires : Altamira, 1993, p. 20. 39 Andreas
Huyssen. «Cartografia del postmodernismo», en Modernidad y postmodernidad. Madrid : Alianza, 1988, pp. 189-248.

39 Andreas Huyssen. «Cartograffa del postmodernismo», en Modernidad y postmodernidad. Madrid : Alianza, 1988, pp. 189-248.

40 Gianni Vattimo. La sociedad transparente. Barcelona : Paidds, 1990, p. 154.



Catélogo de la exposicion antolégica Oteiza. Propésito experimental,
comisariada por Txomin Badiola, 1988

condicion del arte contemporaneo no puede soslayar su contextualizacion en una escena glocal (al mismo
tiempo global y local-nacional).

Los afios ochenta se inician con una dislocacién del paisaje cultural y filoséfico moderno, donde nuevas
cosmovisiones y crisis van a favorecer otras temporalidades histérico-sociales que cohabitaran en el esce-
nario moderno/posmoderno. En el cauce especifico de las artes, la nueva situacién cabria resumirse asf: se
acelera y amplia una dindmica implosiva sobre la propia nocién de arte, las modalidades y sus respectivas
fronteras disciplinares se fragmentan y a la vez se hibridan impugnando asf cualquier tentacién normativa.
Las fronteras labiles entre diferentes poéticas y practicas —el manifiesto moderno como accion delimitadora
de una determinada identidad estética y politica ha perdido su vigencia— han posibilitado la configuracién
de inéditas ferrains vagues en el paisaje contemporaneo que acoge un arte de todos los posibles. César
Aira postula de modo acertado que, en el contexto internacional a partir de 1970, los diversos movimientos
artisticos modernos y sus derivas —incluida la que se denominaria posmoderno— quedarian englobados en la
denominacidn «arte contemporaneo», que «podria ser la realizacion de la teleologia del modernismo. Ya no
se asume como heraldo del futuro, del devenir futuro del tiempo, sino como realizacion lisa y llana del pre-
sente».*" Lo que denomina la «operacion» del arte contemporaneo consistiria en que «todo debe estar per-
mitido para que lo que surja tenga el valor liberador que deberfamos reclamar al arte».”” Desde esa premisa,
Aira se emparenta con Adorno —en su ensayo /eoria estética, publicado en 1970, sostuvo que en el arte
todo se ha hecho posible- al afirmar que la nueva condicitn del arte seria «ese magma de cualquier cosa».”®

El cambio de marcha hacia paradigmas nuevos en el arte, que afirma una especifica contemporaneidad,
se reconoce con una intensidad critica en el transito de los setenta a los ochenta. Muchos factores entran
en juego: el contexto historico-social muestra su limitaciones e incipientes desencantos; mientras que el
especifico contexto del arte se ird tramando con herencias modernas, o con el fulgor mitico y conservador

41 César Aira. Sobre el arte contemporadneo. Barcelona : Random House, 2016, p. 34.
42 Ibid., p. 43.
43 Ibid., p. 44.
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de la transvanguardia italiana. Otras corrientes «neos» —abstraccion geométrica, conceptual, figuracion—"'y
«post» entran en la escena junto a crisis y paradojas sobre |a propia existencia del arte contemporaneo —esa
misma nocion seria para Marc Jimenez una «expresion incendiaria»—", transgresiones inniimeras sobre
sus propios limites y apuestas; y también todo un universo de especulaciones y teorfas que acompafian o
intervienen en las practicas artisticas asi como en sus derivas y teorizaciones. Lo anterior en el contexto
especifico de la escena vasca del arte se anudard a la emergencia de otras sensibilidades generacionales,
a otras experiencias y viajes, a un mejor conocimiento de la escena internacional —del povera al minimal
pasando por las diferentes tendencias conceptuales—y a otras relecturas criticas de los legados de las van-
guardias histdricas, y también estd de modo transversal en diferentes artistas el impacto de figuras como
Oteiza o Beuys. Ha sido Badiola uno de los artistas que mas ha indagado en el ascendiente de esos artistas
en la configuracion de su propia trayectoria o en la de otros artistas como Bados o Moraza. Los proyectos ar-
tisticos de Oteiza y Beuys, con sus genuinas especificidades, fueron percibidos como tentativas fracasadas,
pero «lo visionario de sus aspiraciones y la intensidad de sus abordajes explican su alargada sombra (cada
uno en sus diferentes contextos) sobre las inquietudes del arte actual».”®

En el contexto vasco de los primeros afos ochenta una constelacion de jovenes artistas vinculados a la
Facultad de Bellas Artes establecerd un vinculo de conversaciones, afectos y tomas de posicién que se
visibilizara con la denominacién de Nueva Escultura Vasca. Hablamos principalmente de Txomin Badiola,
Angel Bados, Juan Luis Moraza, Marfa Luisa Fernandez, Elena Mendizabal y Pello Irazu. No forman un grupo
convencional, ni nacen con un manifiesto, sino que una serie de afinidades electivas, viajes y estancias en
el extranjero, aproximaciones criticas sobre arte —de las vanguardias constructivistas al conceptual pasando
por Beuys—, el impacto de lecturas sobre estructuralismo, formalismo, pensamiento posmoderno y psicoa-
nalisis favoreceré esa convergencia y una determinada sensibilidad generacional. En palabras de Moraza,
«surgimos, pues, de esa encrucijada de minimalismo, conceptualismo y politicas de la amistad, o, por decirlo
de otro modo, de una exigencia de inmersion en el presente».” Y Oteiza, siempre como referencia para pen-
sar la teoria y la praxis del arte, seré objeto de fascinacion y de indagacion. Los limites que la formalizaban
eran el hilo conductor de sus debates e indagaciones, y Oteiza ofrecia un caso de estudio radical y ejemplar,
pues su Propdsito experimentaly su laboratorio del arte concluian en el abandono de la practica escultérica
en 1959 para pasar a intervenir en la vida. En el nuevo contexto, el proyecto de Oteiza no era un modelo a
seguir, pero les inspiraba criticamente para nuevas respuestas y para tener presente una dimension ética
a sus respectivos proyectos. En palabras de Badiola, «Oteiza, aparte de las razones que pudieran concurrir,
abandona la escultura porque literalmente se la carga, y en este punto de incertidumbre es donde se sitla
el comienzo de un camino con el que algunos estamos comprometidos».” En otros textos de balance de los
ochenta, esa nueva generacion de escultores insiste en el impacto que recibieron de Oteiza, el principal
referente de autoridad en el arte vasco, y de otros artistas: «No nos interesaba tanto lo que persegufa Oteiza
(una busqueda de lo esencial vasco) como los métodos y herramientas conceptuales que utilizaba, los cuales
nos remitian a un debate de mayor envergadura que tenia que ver con restos del existencialismo, pero sobre

44 Una revision de esa maltiple dindmica de los «neo» en la posmodernidad se encuentra en Anna Maria Guasch (coord.). Los manifiestos del arte
posmoderno. Madrid : Akal, 2000.

45 Marc Jiménez. La querella del arte contemporaneo. Buenos Aires : Amorrortu, 2010, p. 61.

46 Txomin Badiola en conversacion con Angel Bados, en Ldpiz, n.° 99-101, enero-febrero-marzo de 1994, p. 258.

47 Alfonso Lépez Rojo. «Verbimagenes, constelaciones de complejidad : Juan Luis Moraza», en Lapiz : Revista internacional del arte, n.° 164, junio
de 2000.

48 Txomin Badiola en Geométricos vascos. [Cat. exp., San Sebastian, Vitoria-Gasteiz, Bilbao, Pamplona]. San Sebastian : Sociedad Guipuzcoana
de Ediciones y Publicaciones, 1982, p. 30.
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todo con el debate estructuralista. De este modo, el tema formalizador, bien desde la perspectiva artistica
(Judd, Morris, Ryman, Kosuth, Hacke, Art & Language, etcétera), bien desde los textos de Mukarovsky, Bar-
thes, Foucault, Derrida, Menna, Moles o Eco, o con directores como Godard, todo ello entremezclado con la
heterodoxa aproximacion oteiciana, situaban un contexto preciso donde se podia discutir y trabajar.* Para
Bados, Oteiza suscitaba percepciones contradictorias y es sobre todo un referente para indagar en la nocién
de estructura en el arte.” En el caso de Moraza y Fernandez en su etapa de CVA, Oteiza es relevante por su
concepcion del laboratorio del arte. El proceso de depuracién expresiva que informa la ley de los cambios
oteiciana era valorado por los jovenes artistas, pero no lo llevaran hasta sus Gltimas consecuencias como lo
hiciera Oteiza, concluyendo su experimentacion y abandonando, nunca de modo pleno, la practica escultori-
ca. Las Cajas metafisicas fueron objeto de apropiacion deconstructiva, dado que sintetizaban problemas de
estructura y el paso final de la escultura masa a la escultura vacfa, abierta y receptiva.”

La escultura vasca que tenia a Oteiza y Chillida como los maximos exponentes desde mediados de los
cincuenta habfa adquirido un gran prestigio dentro y fuera de Euskadi hasta el punto de ser la epitome del
arte en nuestro contexto. Tras la estela del grupo Gaur, una segunda generacién de escultores como Vicente
Larrea, José de Ramén Carrera, Ricardo Ugarte, José Ramén Anda, Jose Angel Lasa, José Zugasti o Ifiigo
Arregi mantenia cierta fidelidad a los valores de la escultura moderna. Serd en los ochenta cuando apa-
rezcan innovaciones formales protagonizadas por la generacion de la nueva escultura que fluctuara hacia
una nueva reconsideracion de lo objetual, de lo performativo y de la instalacion; pero también hacia otras
dindmicas cooperativas, resignificaciones ético-politicas y exigencias a la participacion de los pablicos. Re-

49 Txomin Badiola. «Diez afios de extravio (cambios en los comportamientos escultéricos). Notas sobre intenciones y resultados Il», en Zehar :
Boletin de Arteleku, n.° 3, marzo-abril de 1990.

50 «No traté mucho a Oteiza, lo que quizd me libré de odiarle. Me producia cierto miedo y sin embargo le admiraba. Siempre he procurado trans-
mitir aquello de sus escritos y de sus obras (por ejemplo la nocién de estructura) que nos permite reconocer al arte, mas aca de sus mandatos».
Carta de Angel Bados a Fernando Golvano, 19 de octubre de 2008.

51 Para un acercamiento a esa cuestidn, véase Ifiigo Sarriugarte. «Del culto a la muerte de un maestro : Oteiza y los jévenes escultores vascos en
los afios 80, en Sancho el Sabio : Revista de cultura e investigacion vasca, n.° 25, 2006, pp. 115-138.
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memora Badiola que «aquella generacion especifica circula del interés por las raices, propia del arte vasco
de los 60 y 70, y se acerca a la de los rizomas en plena posmodernidad».*

Morquillas y los hermanos Roscubas habian explorado sendas nuevas. Nagel, también. La muestra Mitos
y delitos (1985) serd un punto de inflexién de la nueva escultura. Oteiza, en una carta a Badiola (Zarautz,
9 de abril de 1985), escribi6: «Vuestras obras de arte son las pruebas de inocencia que muestra el artista
como héroe mitico actual condenado por delincuente». La figura del héroe es, para Oteiza, un delincuente
sometido a unas pruebas para su reivindicacion, mientras que el mito vendria a explicar el delito. El propio
Oteiza, como figura heroica en |a historia del arte moderno vasco, reconacia que su delito se rehabilitaba
con su proyecto experimental. No resulta extrafio entonces que en el nimero 2 de la revista Metronom de
la galeria homénima donde se presenté la muestra Mitos y delitos (Mites i delictes)—posteriormente se ex-
hibirfa en el Aula de Cultura de la Caja de Ahorros Municipal de Bilbao con un catélogo propio, que reunid a
Angel Bados, Txomin Badiola, Juan Luis Moraza, Pello Irazu y Marfa Luisa Fernandez; particip también José
Ramodn Morquillas— se incluyeran esas notas de Oteiza escritas en agosto de 1982. Sabido es que confiaba
a la estética —definida como interciencia y saber primigenio— v al arte —como accién practica subordinada
a la condicion ontolégica y normativa de la estética— la creacion de mitos para que el propio artista y la
comunidad pudieran curar su sentimiento tragico de la existencia. Su proyecto estético y artistico tenia un
predicado existencialista, y su propésito creador integraba una singular alquimia de intuiciones metafisicas
y experimentaciones racionalistas, que estaban orientadas a un telos estético, moral, politico y religioso.
Pervivia un anhelo del proyecto moderno, pero amalgamado también con presupuestos existencialistas. Del
legado oteiciano, este grupo de jovenes artistas se interesaria sobre todo por sus postulados constructivis-
tas y experimentales, asi como por la importancia dada a la estructura como ambito de indagacion formal.
Oteiza muestra, desde los afios treinta, un interés por la estructura de la obra de arte que seria ampliado
después, ya en la década de los afios sesenta, cuando profundice en un enfoque estructuralista y linglisti-
co. Asi, en el Quousque tandem...!, Oteiza destaca la importancia de la estructura para la definicién de una
obra de arte.”® En el catalogo de Mitos y delitos, Badiola se refiere a una cuestién que es compartida por
el resto: «[...] La crisis del concepto tradicional de Proyecto de las vanguardias es hoy en dia evidente y, sin
embargo, es todavia insustituible por algo que no sea poco méas que una huida hacia delante. El auténtico
reto histdrico (aunque suena anacrénica la expresion) con la que se encuentran arte y artistas es la redefini-
cion de este concepto (Proyecto) para una nueva situacién mucho més realista, donde el concepto del limite
es la herramienta eficaz para superar utdpicas ingenuidades y en todo caso rescatarlas de los manipulados
terrenos del simbolo».* EI formalismo de sus primeras piezas, como Cuadrado sdlido n.° 1(1980) u otras
como Conspirador(1987), daréa paso a una indagacién mas compleja sobre el problema de la estructura —te-
nia la funcion de dar entidad a la obra y a la vez se proponia relativizarla con una mala forma que negaba
un sentido unitario—y el desplazamiento hacia procedimientos alegéricos como los que enuncia ;Quién
teme al arte? (Twins VI), de 1988-1989. Esa pieza anuncia una inflexion en la apropiacién de mobiliario y
en la significacion ambigua del disefio moderno. En su trabajo posterior, la estructura de sus instalaciones,
donde el mueble contenedor seréd un elemento importante, proporcionaréa la puesta en forma de narraciones,

52 Txomin Badiola. «The site for controversy : from roots to rhizomes», en Zoe Bray. Beyond Guernica and the Guggenheim : art and politics from a
comparative perspective. Reno (Nevada) : Center for Basque Studies University of Nevada, 2015.

53 Una obra de arte «es un tema con estructura. Es algo que se cuenta, se dice o se muestra, pero que consiste, que existe con algo que es su
interioridad, su organizacién, su esqueleto o estructura particular, del que le sube al tema su valor estético, su ser. La estructura, cuando se
muestra sin tema, como puro problema, es lo abstracto». Jorge Oteiza. Quousque tandem...! : ensayo de interpretacion estética del alma vasca : su
origen en el cromlech neolitico y su restablecimiento por el arte contemporaneo. San Sebastian : Hordago, 1983, p. 79.

54 Txomin Badiola en Mitos y delitos. [Cat. exp.]. Bilbao : Caja de Ahorros Municipal de Bilbao, 1985.
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Txomin Badiola en su estudio de Nueva York, 1990

deseos multiples sobre su memoria del arte y sus litigios melancélicos o ficcionalizaciones sobre el mundo
y la existencia. Una apertura, que ha proseguido hasta el momento actual, vendra a desbordar lo méas es-
pecificamente escultérico mediante un dispositivo narrativo y alegérico. La estancia en Londres (1989) en
compahia de Pello Irazu y su posterior prolongada residencia en Nueva York en los noventa favoreceran una
profundizacion en su enfoque deconstructivo. Pero conviene destacar que, a finales de los ochenta, ademas
de sus piezas y textos, Badiola comisari6 la primera gran antoldgica de Oteiza en Madrid. La publicacién
sera a partir de entonces un valioso material para conocer con mayor profundidad la proteica obra y perso-
nalidad de este formidable artista.

Angel Bados presenta sus primeras instalaciones en 1975 con objetos encontrados. Iniciados los ochenta,
realiza sus piezas en acero para indagar en cuestiones de estructura y pasara luego al empleo de materiales
como la madera, la ceray el plomo. Con su traslado a Bilbao en 1983, iniciaré su docencia en Facultad de Be-
llas Artes y entrara en contacto con Badiola y Moraza, que a la sazén también eran profesores. Esa relacion
tendrd consecuencias muy positivas para el devenir de su trabajo. Se ha comentado ya el influjo de Oteiza
en todos ellos, pues «nos permitia articular la cuestion de la estructura con el tema, en mi caso siempre
sentimental».” La estructura como sintaxis del objeto, como dialéctica formal, era una via de distanciamien-
to de la realidad cotidiana.” Este aparente formalismo, como si quisiera afirmar una literalidad especifica
préxima al minimal, se reconoce en las series de piezas y cajas en materiales como el acero, la madera, el
bronce —que a veces pinta con acrilico— realizadas en la segunda mitad de los ochenta. Beuys esta entre los
artistas méas respetados por Bados y en piezas como Sin titulo (1985), expuesta en Mitos y delitos, los ecos
de su legado son manifiestos. Para Bados, |a tarea del arte es la de «provocar «cortocircuitos» de realidad,
de relacion espacio-temporal, alumbradora de la identidad o verdad relacional de las cosas».”” En piezas e
instalaciones como en Sin titulo (1987), se manifiesta la operacién de simbolizacién que atribuye como lo

55 Carta de Angel Bados a Fernando Golvano, 19 de octubre de 2008.
56 Eﬁtrevista con Maya Aguiriano en Zehar : Boletin de Arteleku, n.° 2, enero-febrero de 1990, pp. 4-6.
57 Angel Bados. «(Cuestiones Técnicas)», en Zehar : Boletin de Arteleku, n.° 25, mayo-junio de 1994, p. 18.
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mas precioso que pertenece al arte. Esa operacion se renueva como accion melancoélica en un duelo incesan-
te. El vacio de esas cajas, tan abstractas como reales, activa reminiscencias oteicianas. Hay una memoria y
un afecto por los materiales que protege: en este caso el hierro es bafiado por el cobre como si le asignara
una piel, una nueva cualidad para activar una fenomenologia propia. En otras piezas e instalaciones ulterio-
res dispondra un didlogo atento a las condiciones de lectura con el espacio, y a la ambigiiedad inscrita en la
economia formal de su estructura e imagen.

CVA (Juan Luis Moraza y Maria Luisa Fernandez). ;Qué decir de un colectivo cuyo nombre ya conlleva una
cuestion problematica?: Comité de Vigilancia Artistica (1979-1985). Solo como ironia puede interpretarse
esa apologia de una instancia vigilante en unas dimensiones de lo humano, las de la creacion y la expe-
riencia artistica, que, si algdn sentido tienen, no es otro que el de proporcionarnos un laboratorio para la
libertad. De modo que, en esa eleccién del nombre, manifiestan la primera toma de posicion. Luego vendran
otras mediante sus piezas y sus instalaciones. Sus inicios, también asociados a la Facultad de Bellas Artes
y al nlcleo generacional de la emergente escultura, estan conectados a un conjunto de artistas y a un
universo tedrico que compartfan: Malévich, Smithson, Stella, Manzoni, Kosuth y Oteiza. Pero también es-
taba presente la vivencia mas proxima de su relacion con Morquillas, Bados y los Roscubas. Diversos ecos
oteicianos se reconocen en sus textos, por ejemplo cuando escriben que «El laboratorio del arte [...] ha sido
un lugar donde la problematizacién de automatismos epistemoldgicos, de este y otros tipos, se ha venido
experimentando. Hoy podemos recoger experimentaciones concluidas, tomar como datos las tablas periodi-
cas de los componentes estéticos»;™ o en este otro enunciado: «El arte contemporéaneo, en su origen, redujo
a unidades lingiiisticas los problemas que antafio eran de expresion creciente y decreciente, propiciando
unas vias de experimentacion de espacio y tiempo».” Aparece asi una concepcion estructuralista y analitica
que Moraza proseguira en su trayectoria individual. CVA surge en 1979 como empresa artistica «capaz de
aglutinar précticas personales e impersonales: flotaba la inspiracion de Buren, y de Kosuth, de Smithson y
de Manzoni, pero también de Ch. S. Peirce y de Wittgenstein, de Moles y de Eco..».*" Sello de artista fue
una de sus piezas reveladoras de una ironia parddica para certificar el auténtico antiarte. Una accion de-
constructiva de la convencion del marco y de la idea de representacion pictérica se expone en (P), de 1982.
Esta instalacion se relaciona con otras como Cicatritr en la matriti (1982) o Superautomaticos (1983), y como
pecios de un naufragio de la historia de la pintura —como ejemplo de las bellas artes— se describen de modo
certero por Francisco Javier San Martin: serian «una explosion dorada, un «paisaje después de la batalla»
en la que la gran idea —la representacion— ha saltado por los aires hecha aficos»." Finalizada la empresa
artistica CVA tras su participacion en Mitos y delitos, Moraza desplegara una intensa actividad artistica y
tedrica hasta el momento actual, que ha compaginado con su dedicacion docente e investigadora, y también
comisarial. Serd uno de los que méas ha profundizado en el giro semioldgico o lingtiistico del arte en conexion
CON una aproximacion psicoanalitica de tendencia lacaniana. Ya por libre, su nueva produccion tendra reflejo
en la exposicion E/ suefio imperativo (Madrid, 1991). De su interés por abordar criticamente la cuestion del
formalismo en el arte, concluird en una nocién que define como «performa», a saber, «La performa colapsa

58 Alfonso Lépez Rojo, op. cit,, p. 119.

59 Ibid., p. 121.

60 Ibid., p. 105.

61 Francisco Javier San Martin. «Resplandor dorado : una interpretacion italiana de CVA», en CVA : 1980-1984. [Cat. exp., Vitoria-Gasteiz,
ARTIUM, Centro-Museo Vasco de Arte Contemporaneo; Lleida, Centre d'Art la Paneral. Vitoria-Gasteiz : ARTIUM, Centro-Museo Vasco de Arte
Contemporéneo, 2004, p. 85.
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el formalismo, forma, pero no formaliza. Forma, pero no horma ni férmula».%Por su parte, Fernandez también
conciliard la actividad docente y la artistica. La serie Mdculas (1984-1985), que, como otras de ese periodo,
fue un intento «de llevar al mundo del arte parte de este paisaje»,” inauguraria su nueva trayectoria indivi-
dual; y una de las piezas mas representativas de su produccion posterior serd Entre el amor y el odio (1987).
Con una actitud posminimalista y menos normativa, renueva una sensibilidad neobjetual desde el empleo
de materiales diversos y colores. Una densidad poética y expresiva mas consciente retornara en su nuevo
ciclo constructivo.

Pello Irazu estudid en Bilbao, donde se incorporaria a la trama informal de amistad, complicidades artisticas
y avatares intelectuales que latia en la nueva escultura. Como sucedié con sus compafieros, el constructi-
vismo, el conceptual, el minimal, la nueva escultura britanica y Oteiza informarian su vis escultérica. Pero
en su caso, una herencia formalista del neoplasticismo y un atrevido uso del color se modularian con cierta
intensidad como pareciera dejar constancia en su pieza Damiel (1988). Estancias en Londres en 1989 y en
Nueva York entre 1990y 1998 —coincidiendo en esas travesias con Badiola— contribuiran a un acceso rapido
a las tendencias del momento. Las cajas que produce a mediados de los ochenta, por ejemplo, Wild (1987)
y Gante (1988), llevan la marca deconstruccionista en relacién con la escultura de Oteiza. El minimalismo de
Donald Judd y su nocién de objeto especifico, que busca superar la diferenciacion entre pintura y escultura,
serd otro venero artistico que indagara con pasion critica y plastica. No elude mostrar las extrafiezas y pa-
radojas que acompafian su génesis constructiva. «Cuando encuentro una forma que me interesa, no act(o
de modo directo, necesito una mediacion. Observo los signos y trato de acercarme a ellos; mirar, dibujar, en
el proceso recrearlos», coment6 en su catalogo Pliegues (2004). Escultura, pintura y fotografia pueden con-
verger en unas piezas que movilizan un principio objetual y cierto placer asociado a una dimension haptica.
Aquf se distancia de otros enfoques constructivos de sus compafieros de generacién. En la década siguiente,
otros elementos arquitecténicos y relacionados con los espacios del habitat ocuparan su dedicacion. La casa
como motivo recurrente, como diagrama o signo o estructura primaria y, a fin de cuentas, como problema
espacial sera objeto de un nuevo juego deconstructivo.

Elena Mendizabal es licenciada en Bellas Artes y desde 1986 imparte docencia en la Facultad de la Univer-
sidad del Pais Vasco. Coetanea de la generacion de los artistas mencionados y participe de sus iniciativas,
enfoques y practicas, hacia también suyo el rumor tedrico de los diversos conceptualismos que interesaba
a esa escena emergente. Una de sus primeras propuestas fue Sin titulo (1983), un ready-made simulado a
partir de la reconstruccion de una caja metafisica de Oteiza a la que le puso asas. Ese gesto irénico y pa-
rédico se emparentaba con la accién, tan desmitificadora de Oteiza, como vindicativa del arte de la nueva
generacidn, que llevo a cabo la EAE en ese mismo afio. Junto a la herencia conceptual, se interesa por el
disefio de mobiliario, de modo especifico se acerca a la tendencia posmoderna italiana, algo que tendré re-
flejo en obras posteriores. En 1985 el Aula de Cultura de la CAM de Bilbao, promovida por Morguillas, hace
su primera exposicion individual, Las manos quietas, donde su apuesta por la escultura seré definitiva: su
imagen se abre a todas las modalidades —analdgica, metaférica o alegorica—, la presencia de lo zoomorfo,
lo mobiliar y lo arquitectdnico se hara més presente.®* Algunos criticos, como Francisco Javier San Martin y
otros, han observado una deriva perversa de las formas geométricas de sus piezas mediante afiadidos e in-

62 Juan Luis Moraza. «Arte como cuestionamiento : performa contra el formalismo», en Zehar : Boletin de Arteleku, n.° 7, noviembre-diciembre de
1990, separata pp. 8-9.

63 Para un acercamiento a su trayectoria, resulta muy reveladora la entrevista de Beatriz Herrdez con Maria Luisa Fernandez publicada en Maria
Luisa Ferndndez : je, je... luna : 1979-1997 bitartean egindako artelanak = obras realizadas entre 1979 y 1997 = works produced between 1979
and 1997. [Cat. exp.]. Bilbao : AZ Azkuna Zentroa, 2015.

64 «Entrevista Elena Mendizabal- Beatriz Herrdez», en Elena Mendizabal : escultura. [Bilbao : Elena Mendizabal, 2018], p. 19.
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tervenciones.® Melena (1986) es una pieza que se presenta en esta muestra que nos ocupa y que afirma una
poderosa presencia material que pareciera oscilar entre su dimension icénica y su deshorde abstractizante.

Cristina Iglesias, aunque nacida en San Sebastian, ha tenido una conexién con la escultura vasca coeténea
tangencial. Inicié su formacion artistica en Barcelona en 1979, pero sera en Londres, entre 1980y 1982, don-
de completard sus estudios, en la Chelsea School of Art. En 1988 ampliaré su formacién en Nueva York. Ha
tenido una precoz presencia internacional en multiples muestras, y ya en 1986 fue invitada a participar en la
Bienal de Venecia. Su practica escultérica se ha asociado a una herencia moderadamente expresionista que
imbrica materiales —a veces con efectos colisionantes—y técnicas diversas para reformular una memoria de
elementos arquitectonicos, de apropiaciones espaciales que activan un juego de relaciones entre el interior
y el exterior, como en las piezas de celosias o de marquesinas. Por ejemplo, en Sin titulo M/M1(1987), em-
plea cobre, hierro, cemento y cristal, y mediante una poética del fragmento reenvia a un habitat extrafio cuya
estructura esta ausente. Los motivos arquitectdnicos o paisajisticos (hojarascas, hiedras, enredaderas...) se
integran como extrafio ornamento en los muros o grafiados en superficies de aluminio o de cobre, quizé para
expresar la atencion de esta escultora por las relaciones entre arquitectura y paisaje.

La idea de simulacién en los procesos de construccion de imagenes de estatuto ambiguo —pinturas que
parecen fotografias, videos creados con el montaje de iméagenes— y la subversion de las convenciones
asociadas a la representacion, han estado siempre presentes en el desafio experimental de Dario Urzay. El

65 Francisco Javier San Martin. «Elena Mendizabal», en Ldpiz, n.° 69, junio de 1990, pp. 73-74.
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Acto de presentacion de EAE (Euskal Artisten Elkartea), 1983

hiperrealismo de su primera época (1982-1985) era ya una suerte de gesto deconstructivo de ese «género»,
pues la imagen simulaba espacios interiores donde una apropiacién de obras y autores provocaba un efecto
real. Asimismo, el juego de imégenes repetidas dentro de la pintura perturbaba la conexion con la realidad.
La huella (1982) pertenece a ese momento, y pintada con una gama de grises y tramando una atmésfera
desvanecida, pareciera grafiar un gesto melancélico: toda imagen es construccion, no reflejo de lo real sino
creacion imaginaria. La serie Autorretratos dobles (1983-1984), capturados con méquinas fotogréficas, o
Doble gesto(1990), con recursos pictéricos, vendrian a interrogar las nociones de identidad y repeticién que
también se asocian a las convenciones de la imagen. Las residencias en Londres en 1988 y en Nueva York
en 1989-1994 favoreceran otras experiencias y giros constructivos. En esta ciudad dejara los procedimientos
tradicionales y los pinceles para utilizar una nueva técnica: pigmentos liquidos son volcados en tablas hori-
zontales donde se induce a su aleacién azarosa, de la que surgiran estructuras orgénicas, formas aleatorias,
tan extrafias como seductoras, culminando con una patina de barniz transparente. A modo de signo de
identidad de sus imdgenes, marca formal e irénica —no hay transparencia entre la imagen y el sentido—, el
universo o microcosmos imaginario de Urzay seguira desarrollandose en los noventa con la intervencién de
medios digitales. La ambigliedad de las formas orgénicas, los hilos umbilicales, las estructuras de aparien-
cia capilar 0 venosa son elementos comunes en sus imagenes que incorporan efectos de espejo. Lo micro
deviene fragmento de lo macro, la mimesis en poiesis, lo interior en exterior, todo un atlas de imégenes
fascinantes pareciera percibirse también como analogia de los mundos borgianos.

Prudencio Irazabal, consciente de que el arte habla un lenguaje propio cuya traduccion a otros lenguajes no
es posible sin tropezar con aporias multiples, ha perseverado en una accién pictérica que se funda en una
l6gica de la sensacién pero que ya no remite a ningdn linaje moderno, sino que aborda problemas contem-
poraneos de la construccion de imagenes y sus reminiscencias sensoriales y simbélicas. La abstraccion que



practica se interesa por las propiedades hapticas, es decir, por suscitar aquellas sensaciones que atraen
simultaneamente el deseo visual y el tactil. Distanciado de los telos morales vinculados a proyectos de las
vanguardias artisticas, sostiene que el arte no transforma al ser humano, pero si permite la experiencia de lo
mdltiple, de una subjetividad otra. En 1981 comenzaria sus primeras muestras individuales y hasta mediados
de los ochenta su pintura se emparentaba con el expresionismo abstracto americano. La tentativa por la
blsqueda de una pintura més analitica que promoviera sus propiedades materiales —la cuestién de la luz
y la densidad, el empleo de emulsiones fotograficas y cierta depuracion formal—y el caracter metamorfico
de las imagenes le ocuparfan durante los ochenta.® Foralia o Domus Aurea, ambas de 1989, formalizan
ese transito hacia una pintura mas espiritual y alegoérica. Los cauces de la abstraccion pictérica en los afios
ochenta han sido recorridos, con despliegues formales diversos, por otros artistas como Ifiaki de la Fuente,
Inés Medina, Alfredo Alvarez Plagaro, Iiaki Cerrajerfa, Eugenio Ortiz, Javier Balda o, en una alternancia con
elecciones figurativas, por Alejandro Garmendia, entre otros.

Los afios ochenta no revivieron las controversias tan impregnadas de ideologia militante de los setenta,
ni las tensiones grupales acompafadas de manifiestos que trazaban delimitaciones que en el curso del
tiempo devienen anacrdnicas. Una nueva tentativa de agrupamiento fue la asociacién de artistas vascos
EAE (Euskal Artisten Elkartea) en 1983, cuya accién de presentacion consisti6 —como si el agitprop se-
tentero se colara en los ochenta— en el secuestro de una escultura de Oteiza, Homenaje a Malévich, en
el Museo de Bellas Artes de Bilbao, para entregarla al Ayuntamiento como representacion de la ciuda-
dania. Desde la perspectiva actual podemos advertir mejor la mistificada cultura militarista que conno-
taba aquella «performance», como ha observado criticamente Txomin Badiola, uno de los participes en
la misma: «En el inevitable didlogo, o la contaminacion, en el tiempo entre el arte y la politica, uno per-
cibe gradualmente un coqueteo entre el lenguaje del arte y el de la violencia. Algunos artistas de la épo-
ca ya habian comenzado a incluir este tipo de imégenes. Artistas como Juan Luis Goenaga, en su serie
de Encapuchados de 1977, o las imagenes de tortura de la serie Euskadi por Xabier Morras de la mis-
ma época y, desde un punto de vista mas corrosivo, la pieza Super Hero Euskaldunzarra (1978) por los
hermanos Roscubas. Esto no solo podria ser percibido en la iconograffa, sino también en la estructura
de algunas acciones performativas. Un buen ejemplo de esto es el EAE Accidn. El Museo de 1983».%
Al final de la década, las formas de la implicacién entre el arte y la politica cambiarfan y el acento estarfa
mas en la accion restringida al lenguaje, a la construccion formal y no tanto a la primacia de significados
morales, politicos y de otro signo.

Con la declinacién posmoderna en la nueva contemporaneidad del arte, emergen nuevas disputas y for-
mas criticas —experimentacion y creacion de lenguajes nuevos—, pero ya sin la exigencia de un horizonte
civilizatorio utdpico como anhelaban algunas vanguardias modernas. La crisis del arte y sus querellas en
torno a la institucion arte no cesan. El arte ha devenido, desde mediados del siglo XX, en un sistema red,
en una estructura que se prueba indispensable como un continente, un entorno. Esta estructura deberia
poder, a la vez, operar la separacion entre el arte contemporaneo y lo que no lo es, y, por otra parte, rea-
grupar sus manifestaciones dispersas segln un cierto orden. Y todo ello sucede con disputas entre elec-

66 Una sintesis de ese proceso experimental se encuentra en Javier Viar. Historia del arte vasco : de la Guerra Civil a nuestros dias, 1936-2016, t.
1. Bilbao : Bilboko Arte Ederren Museoa = Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2017, pp. 895-905.

67 Txomin Badiola. «The site for controversy : from roots to rhizomes», en Zoe Bray. Beyond Guernica and the Guggenheim : art and politics from
a comparative perspective. Reno (Nevada) : Center for Basque Studies University of Nevada, 2015. El texto, actualizado y resumido, se ha
publicado también en Gaur, 1966 : L'art basque en résistance = Euskal arte ihardukitzailea. [Cat. exp.]. Bayonne : Musée Basque et de I'histoire
de Bayonne, 2018.
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ciones artisticas, instituciones y mercados; pero asimismo con sinergias y convergencias de indole dispar.
Las diferentes versiones de la idea de deconstruccion van incardinadas a las incesantes cuestiones de
la forma y de la representacion, que tan presentes estuvieron en las indagaciones de la constelacion jo-
ven renovadora que hemos mencionado, sobre todo en el d4mbito de las précticas escultéricas. Es sabido
como la deconstruccion derridiana venia a alertarnos de que toda representacion es deficiente, y que las
nociones de autorfa y originalidad pierden el prestigio que tenfan en la cultura moderna, y que las escri-
turas/formas del arte ensamblan lenguajes vy dispositivos diversos. Retorna una y otra vez el qué hacer,
como actualizar un ethos polémico para la accidn tedrica y practica de las artes que se expanden a otros
medios, lenguajes y soportes.”® La metapolitica de la forma resistente oscila, como ha postulado el fil6-
sofo Jacques Ranciére, entre dos posiciones: 1) la politica del devenir-vida, que atribuye al arte un telos
orientado a la construccion de formas de vida en comdn, disolviendo asi su autonomia y autosuficiencia; y
2) la politica de la forma resistente, que impugna su transformacién en forma de vida manteniendo su auto-
nomia o separacion.” Sostiene la necesidad de devolverle a su diferencia las invenciones de la politicay las
del arte, y ello exigiria «recusar el fantasma de su pureza, devolverles a esas invenciones su caracter de cor-
tes siempre ambiguos, precarios vy litigiosos. Esto supone necesariamente sustraerlas a cualquier teologia
del tiempo, a cualquier pensamiento del trauma original o de la redencion que esté por venir.”” Las artes en
los afios noventa cuentan con una especificidad y conectividad diferente dada la implicacion reciproca entre
los contextos locales/nacionales y los internacionales. Otras poéticas, otras lineas de fuga, que anudan de
modo transversal lo politico, lo ético y lo estético, entran en juego.

68 La mUsica experimental, la fotograffa, el audiovisual y otras opciones mestizas tendran una emergencia renovadora en la escena del arte
vasco. Otro factor que ha condicionado el desarrollo de nuevas précticas artisticas ha sido la progresiva institucionalizacién de una red de
recursos y de centros de arte. La experiencia pionera de Arteleku (creado por la Diputacion Foral en 1987) y su permanente mutacion de funcio-
nes y programas, asf como los seminarios y talleres, tendran un reflejo notable en los noventa.

69 Jacques Ranciére. £/ malestar en la estética. Madrid : Clave Intelectual, 2012, p. 58.

70 Ibid., p. 160.



