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Nire lanaren betikotasunean sinesten dut, 
nire bizia isuri baitut bertan, eta bizi hori ezin da itzali.

Juan Ramón Jiménez1

Zamarik astunenaren bila zenbiltzan:
 eta horra hor zu zeu.

Friedrich Nietzsche2

Zer leku dagokio eskulturari? Zer espazio hartu behar du edo har dezake, barne pultsio baten adieraz– 
penaren eta iruditeria artistikoa zabaltzeko eta artearen berezkotasuna aditzera emateko nahiaren ar-
teko bidegurutze etengabean? Remigio Mendibururen (Hondarribia, Gipuzkoa, 1931-Bartzelona, 1990) 

lanak eskulturagintzari dagokion esanahi-espazioari buruzko galdera zail horri erantzuten dio, hein handi ba-
tean, hau da, eskulturak ikusgai egotea eta esperimentatu ahal izatea ahalbidetzen duen espazioari buruzko 
galderari. Eskulturak bere zentzua aurkituko zuen leku baten bilaketa 60ko hamarkadaren hasieratik 80ko 
hamarkadaren amaierara bitarte garatutako prozesu artistiko baten gatazka errepikakorra izan zen, formula-
zio estetiko berriekin eta zehaztu gabekoaren formekin etengabe tentsioan egon zen proiektua3.  

Toposaren ideiaren nagusitasuna hainbat modutan adierazi zen Mendibururen lanean, erreferentzia eginez 
esanahien ugaritasunari; ugaritasun horrek zentzua ematen dio lanari, eta artistak sortutako legatuaren 
irakurketa integrala egin ahal izateko abiapuntua eskaintzen du. Mendibururen lanean hainbat faktore anto-
latzen dira eskultura desiratzailearen ideia horren inguruan; eskultura horrek nolabaiteko osotasuna aurkitu 
nahi du sortzen den esparruan eta erakusgai dagoenean.

1	 Juan Ramón Jiménez. Aforismos [78]. Andrés Trapiello (hautaketa eta hitzaurrea). Albolote (Granada) : Comares, 2007, 29. or. (La veleta ; 16).
2	 Friedrich Nietzsche. “Entre rapaces / Ditirambos de Dionisio”, Poesía completa. Laureano Pérez Latorre (arg. eta itzul.). Madrid : Trotta, 1998, 

69. or.
3	 “Ez-xedea dut nik xedetzat”, adierazi zuen artistak Joan Valle Martí eskultoreak egin eta El comportament de la fusta i de l´arbre com a 

paradigma escultòric : estudi d´una mostra dels escultors que treballen amb tronc o amb biga a l´Estat espanyol (1959-1987) doktorego tesian 
sartutako elkarrizketan. Barcelona : Universitat de Barcelona, Departament d´Estructura de la Imatge i de l´Entorn, 1988. Elkarrizketa egilearen 
testuen aukeraketaren parte da.
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1950eko hamarkadaren amaieran 
eta 1960koaren hasieran egindako 
Mendibururen lehen eskultura-
lanak, leku ezezagunean daude. 
Argazkiak: FotoKruz 
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Alde batetik, nahitaez erreparatu behar diogu lan batek bere lanketan erabilitako materialen oihartzun ere-
mu gisa duen ebokazio ahalmenari; material horiek beren arrastoa uzten dute sorkuntzan bertan, eta alderdi 
existentzialaz nahiz testuinguru bati lotutako jatorriaz hornitzen dute artelana, eta zentzu berezia ematen 
diote, leku eta denbora batean ainguratutako izaki gisa. Beste alde batetik, eskulturarentzat kokalekua bi-
latzeko beharrak XX. mendearen bigarren erdiko testuinguruan izan zezakeen (eta izan behar zuen) eginkizun 
berriaren gaineko kezkari erantzuten dio; une hartan, behin betiko urrunduta funtzio oroigarri edo erreferent-
zialetik, objektuzko edo kontenplaziozko izaera hutsa gainditu zuen, eta esanahi eremu hedatu gisa eratu 
zen. Kezka horrek bete-betean zeharkatu zituen Mendibururen sorkuntza fase guztiak, eta agertoki bitalista 
eta esperimentalagoa bilatzera bultzatu zuen; agertoki horretan, haren lanak indarrak neurtu zituen etenga-
be gorputz eskultorikoari esleitutako mugekin.

Ildo horretan, testuaren hasierako galderak zeharka aipatzen duen hirugarren faktore gisa, kontuan hartu 
beharra dago arteak joan den mendeko 60ko eta 70eko hamarkaden testuinguruan (Mendibururen proie-
ktu artistikoaren zatirik handienaren epizentroa) bete behar zuen posizioa etengabeko gatazka izan zela 
Mendibururen belaunaldiko artistentzat, zeintzuek aurrez aurre izan baitzuten beren sorkuntzekin bizitzan 
eta gizartearen eraikuntzan esku hartzeko borondateari erantzuteko dilema. Garaiari berezkoa zitzaion es-
kakizun horrek tentsioa eragin zuen, eta hori modu berezian nabaritu zen euskal testuinguruan, non artistak 
protagonistak izan baitziren hamarkada haietan garatutako eraldaketa kultural eta sozialaren erdigunean 
kokatu ziren iruditeria estetiko berriak sortzeko prozesuetan. Mendiburuk modu aktiboan parte hartu zuen 
artearen bidez gizartearen eraikuntzan esku hartzeko modu berrien bilaketan, eta horrek testuinguruarekiko 
zorra ekarri zion bizitzaren zati handi batean, baina bere lanaren berezitasunak une hartako euskal artearen 
testuinguruaren kanon artistikoa gainditu zuen pixkanaka, bere bidetik aurrera egiteko. 

Gai horiek guztiak tentsio erantsi batekin adierazi ziren Mendibururen lanean. Tentsio horrek erreferentzia 
egiten zion haren obrak eta sortze jardunak bere bizitzaren bilakaerari lotuta zuten esanahiari; izan ere, 
bizitza muturrekoa eta traumatikoa izan zuen une jakin batzuetan, eta harentzat, sortzeko irrika izan zen exis-
tentziari buruzko iritzia markatu zuten eta izakia osotasun zatikatu eta osatugabe gisa ikustera eraman zuten 
bizipen pertsonalak ahal ziren neurrian alderdi sinbolikoan kokatzeko, haiei erosotasuna bilatzeko, modua. 
Eskultura bizitzaren izaera traumatikoa adierazteko bidetzat erabiltzea, hain zuzen, erauzketa modu egingarri 
bihurtu zen Mendibururentzat, eta artelana, aldiz, irudikapen aukera.

Eskulturaren lehen testuinguruak
Mendiburu 50eko hamarkadaren amaieran hasi zen eskulturak sortzen. Hasierako figurazio adierazgarria 
gaindituta, hurrengo hamarkadatik aurrera bere lan pertsonal eta bereziena garatzen hasi zen, eta berehala 
utzi zuen agerian konbentziotik urrundu nahi zuela eta adierazpen bide berriak arakatu nahi zituela. Gutxi 
gorabehera ezagutzen den haren lehen lanaren kontakizunari galdutako pieza multzoa erantsi behar zaio; 
horien arrasto fotografikoa dago artistaren artxibo pertsonalean, eta lehen une haietan hizkuntza propioa 
bilatzeko erabili zituen erreferentziak zabaltzen dituzte. Lanabesen antzeko metalezko egitura bertikalak, 
material moldagarriz egindako forma estilizatuak eta egitura arin soldatuak dira, marrazki espazialen gisa 
gogora ekartzen dizkigutenak Julio Gonzálezen eskulturaren erreferentziak, edo baita Alexander Calderren 
eskulturarenak ere. Eskulturaren auzirako lehen hurbilketa horietatik esanguratsuena piezen nagusitasun 
estrukturala da, eta horiek artistak inguruan zituen material ezustekoez eginak zeudela; hori Mendibururen 
lan egiteko moduaren ezaugarri izan zen ordutik aurrera. 
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1961eko Hiru margolari eta eskultore bat (Bonifacio Alfonso, Rafael Ruiz Balerdi, José Luis Zumeta eta 
Mendiburu bera) erakusketan4 aurkeztutako erliebe galduak oso modu agerikoan adierazten du artistaren 
joera hori. 

Buztina edo eskaiola dirudien hondoaren gainean, artistak konposizio espaziala egin zuen elementu txikiak 
erabiliz: lanabes txikiak edo jolas materiala gogorarazten dizkiguten egur zatiak, adarrak eta objektuak. 
“Material txiki” mota hori behin eta berriz erabili zuen bere ibilbide osoan, eta, hala, bere jarduteko moduan 
ekintza eskultorikoa honako honetan zetzan: elementu zoli horiek manipulatu edo antolatzean, objektu artis-
tikoaren izaera ematen zien esanahi berria bilatzeko.   

Modu berezian, Mendibururen lehen lan horiek, orain argazkitan bakarrik ikus ditzakegunak, lagungarriak 
dira argitzeko nola egin zion aurre lehen aldiz bere ibilbidean zehar presente egon zen oinarrizko tentsioe-
tako bati: eskulturari espazioan nola eutsi edo eskultura espazioan nola aurkeztu ebazteko borrokari, hau da, 
eskulturaren formaren eta euskarriaren arteko tentsioari. Hasierako erreferentzia horietan, zehazki, piezak 

4	 Hiru margolari eta eskultore bat erakusketa, Udalaren Arte Aretoak, Donostia, 1961eko martxoa.

Mendibururen Hondarribiko lantegiaren barnealdea, 
 c. 1960. Aurrean, leku ezezagunean dagoen lan bat; 

atzean, ezkerrean, Naufragoa.  
Argazkia: FotoKruz 

Mendibururen erliebea, leku ezezagunean dagoena, 
Hiru margolari eta eskultore bat erakusketan aurkeztua, 

Donostiako Artearen Udal Aretoetan, 1961. 
Argazkia: FotoKruz
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buztin pilo batean txertatuta zeuden, eta buztinak lanaren bibrazioa areagotzen zuen moldaketa irregular ba-
ten arrastoak jasotzen zituen bere formetan. Bere ibilbidearen etapa goiztiar horretan, eskultoreak idulkiaren 
presentziak eskulturaren eta lekuaren artean sortzen zuen esanahi haustura konpondu nahi izan zuen, eus-
karria bera lanean txertatuz. Bere piezetan behin eta berriro erabili zuen jardunbide horrek XX. mendearen 
lehen erdiko eskulturan agertutako kezka bati erantzuten zion, bereziki Brancusi, Boccioni eta beste artista 
batzuen lanetan gertatu bezala (Rodin oinarritzat hartuta), eta artista horien osteko eskultura jardunen ele-
mentu identifikagarria izan zen. 

Kezka horren emaitzak, kontu praktiko edo formal bat konpontzen saiatzetik haratago, artistaren proiektu 
eskultorikoak euskarritzat zuen oinarrizko zentzuari egiten zion erreferentzia: lan bitalistagoa eta ez hain 
kontenplaziozkoa aurkeztu nahi zuen, oroigarrizkoa edo aretokoa izateari utziko ziona, bere ingurune espazial 
eta kulturalekin konprometitutako interakzio leku bat estreinatzeko. Ildo horretan, ingurunearen oihartzuna 

Burua, leku ezezagunean, 
Mendibururen Hondarribiko lantegian

Izanbururik gabea (1972), 
Mendibururen Hondarribiko 
lantegiaren kanpoaldean
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izan zezaketen materialak erabiltzea mesedegarria izan zen lotura hori estutu eta agerikoagoa egiteko, eta 
esanahizko geruzak erantsi zizkion gogoeta horien eragin nabarmena jaso zuen bilakaera eskultorikoari. 

Artelana bere burua erakusteko eta espazioan egoteko modua bere izaera estrukturalean aurkitu behar duen 
osotasuna delako ideia hori, hain zuzen, oso agerikoa da Mendibururen aldi horretako serie adierazgarriene-
tako batean. Taluak (1960-1962)5 serieaz ari gara; pieza multzo horretan, materia bloke bat (buztina) gainazal 
zurrun baten aurka jaurtita lortzen zuen amaierako forma, kolpeak materia hedatu eta zulatzen zuten eta bere 
trinkotasunetik libratzen zuten aire poltsak sortzen baitzituen. Emaitza xafla zulodun batzuk dira, pitzadura 
eta hutsuneen katalogoa irudikatzen dutenak eta materia bere eztandaren bidez manipulatzeko prozesuaren 
arrastoak seinalatzen dituztenak. Materiak dentsitate txikiagoa zuen lekuetan, zati ahulenak sakrifikatuz 
egituraren unitatea bermatzen zuten zuloak sortzen ziren. Pieza horiek, ekintza baten emaitza gisa agertzen 
direnak, beren sortze prozesuarekin bat etorriz erakusten dira, zuzenean zoru gainean, edo paretan finkatuta, 
eta ez dute behar jendaurrean erakustean esanahi berri bat emango dien euskarri edo idulkirik. 

Mendibururen ibilbide artistikoko lehen une haiek, Taluak seriearekin inauguratuak, hasiera eman zioten 
eskulturaren aukerak etengabe arakatzeko aldi bati. Prozesuari erreparatuta, haren lehen lanak informalis-
moan koka daitezke, baina nolabaiteko modernitate berantiarra ere badarie, une hartako testuinguruari eta 
kulturari buruzko alderdien esplorazioan; alderdi horiek, azken batean, Mendibururen lehen urteetako lane-
tan aipatuta ageri ziren euskal kulturaren elementuak azaleratzea eta duintzea ahalbidetu zuten. Lehenik 

5	 Artistak berak parte hartzen zuen haur-jolas batean zuen jatorria serieak. Buztinezko bolak lurrera eta paretara jaurtitzen ziren, buztinaren talka 
bortitzaren ondorioz erupziozko soinua sortzeko. 

Mendibururen lanak Hondarribiko lantegiaren 
kanpoaldean, 1960ko hamarkadaren erdialdean. 
Argazkiak: Luis Vallet. 
Ingurunea eszenografia gisa agertzeak areagotu egiten 
du obrek inguruarekin duten lotura
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Mendiburu, eskuinean, Enbor barru (1963) nola kokatzen duten 
ikusten, Hondarribiko lantegiaren kanpoaldean hari argazkiak 
ateratzeko, 1960ko hamarkadaren amaieran.  
Argazkia: Luis Vallet

Leku ezezagunean dagoen pieza, Mendibururen lantegian,  
Hondarribian, 1960ko hamarkadaren erdialdean

Lagar (edo Aintzako Lagar edo Lagarri omenaldia, 1965), Mendibururena. 
Argazkia: FotoKruz 

Mendibururen oharrak bere serieen 
eta denbora, espazioa eta poetikaren 

kontzeptuen arteko harremanari buruz, 
1960ko hamarkadaren amaiera

Goierliebea akazian (1963), Mendibururen Hondarribiko 
lantegiaren kanpoaldean
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Aizkolari (1964), Mendibururen Hondarribiko lantegiaren kanpoaldean. Argazkia: FotoKruz 
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eta behin, ulertu beharra dago kultura propio bati buruzko aipamena indarkeriaz ikusezin bilakatutako eremu 
baten aldarrikapena zela frankismo betean. Ildo horretan, horrelako edozein erreferentzia, oso gordekakoa 
bazen ere, iruditeria inposatu eta faltsutu baten aurkako jarrera hartzea zen, bere horretan. Hortaz, aipamen, 
aipu edo berrikusketa horien gainean egin daitekeen interpretazio kulturalista orok kontuan hartu behar 
du beren garaiko testuinguruan jarrera kontzienteki kontrakulturalen emaitza zirela, Mendiburuk eta bere 
belaunaldiko beste euskal artista batzuek hartutako jarreren emaitza. Artista honengan, eta 60ko zein 70eko 
hamarkadetako euskal artearen zati handi batean, lanaren erabaki formalak aztertzean kontuan hartu behar 
dira baldintza historiko espezifiko horiek, baita horietatik eratorritako ondorio ekonomikoak ere. Ezin dugu 
ahaztu arte berriaren adierazpen gehienak prekarietate handiko testuinguru batean sortu zirela, apenas 
baitzegoen arte jardun haiek hartu, sustatu edo ahalbidetzen zituen esparrurik. 

Hori esanda, gehiegizkoa da pentsatzea baldintza horiek determinismo ekonomikoa sortu zutela artistaren 
jardunaren gainean, baina egia da eragina izan zutela alderdi formalean, lanen forman islatuta baitago 
horien sortze testuingurua, are gehiago artelan oro esanahi politikoz jositako gertaera soziala delako ideia 
onartzen badugu, Daniel Burenek6 eta 60ko hamarkadako arte kontzeptual eta politikoko egile askok ba-
besten zutenez. Ildo horretan, Mendibururen proiektu artistiko ororen azpian jardun artistikoa muga zehatz 
batzuetara edo objektu bakartu batera mugatu ezin zitekeen ekintza delako ideia zegoen, belaunaldi eta 
garai bereko artista askok sinesten zutena. Borondate horrek eguneratu eta aktibatu egin zuen, bereziki 60ko 
hamarkadaren erdialdeko euskal testuinguruan, ekoizpen artistikoa arteaz haraindiko esanahi politikoz be-
tetako gertaera soziala zelako ideia; ikusmolde hori mende hasierako produktibismoaren tesietatik zetorren, 
eta eragina izan zuen urte haietan sortutako artean. Euskal Herriko testuinguru artistikoan, prozesu horren 
ondorioz jaio ziren hainbat talde, hala nola Estampa Popular7, 1961ean, edo Gaur8, 1966an, artetik abiatu-
tako eraikuntza sozial eta kolektiboan eragin nahi izan zuten gainerako mugimenduen aurrekariak. 

Mendibururen kasuan, aipamen horiek haren lanaren ikerketa formalarekin bat etorriz eratu ziren, horrek 
bere norabidea baitzeraman. 60ko hamarkadako lehen urteetan, nabarmentzekoak dira Irrintzi (1962) edo 
Aizkolari (1964) lanak. Lehenengoan, eskultura berriro ageri da metonimia bisual baten emaitza gisa, eta 
metonimia horretan pieza oihu karrankari eta luze horren berezko soinuaren eskalan izandako gorabeheren 
adierazpen formala da. Soinua formatzat hartuta, artistak kantu urratu horren egitura atzematen du, eta 
eskulturaren eremura eramaten du, espazioan kontrapuntu jarraitu baten antzera hedatzen den gorputza 
sortzeko. Aizkolari lanean, ordea, ez du borondate mitifikatzailearekin nabarmentzen espazioan lerrokatu-
tako egitura trinkoen segidari aizkoraz aurre egin behar dion enbor-ebakitzailearen izaera ziklopeoa; aitzitik, 
artistak ekintzaren ostean geratzen den gorputzari erreparatzen dio, hau da, galeren eta zaurien zenbaketa-
ren oroimen gisa geratzen den materia higatuari. 

Erreferentziazko izaeratik haratago, pieza horretan Mendibururen oinarrizko alderdiak nabarmentzen dira, 
geroagoko beste lan batzuetan ere agertu zirenak. Alde batetik, artistak, berriro ere, egituran bertan txer-
tatu zituen eskultura bitartekorik gabe (idulkirik gabe) erakusteko aukera ematen zuten elementuak. Beste 

6	 Daniel Buren. “Bewarel”, Kristine Stiles ; Peter Selz (arg.). Theories and documents of contemporary art : a sourcebook of artists’ writings. 
Berkeley : University of California Press, 1996, 142. or. (California studies in the history of art ; 35).

7	 Talde honetan zeuden frankismoaren aurkako militantzian ziharduten joera errealistako artista ugari, askotan Alderdi Komunistakoak: Agustín 
Ibarrola, Dionisio Blanco, María Dapena eta Ismael Fidalgo, baita Vidal de Nicolás eta Antonio Giménez Pericás idazleak ere.

8	 Gaur Taldea artea berritzeko mugimendu kolektiboa izan zen, 1966an sortua Donostiako Barandiarán galeriaren inguruan, eta honako hauek 
osatzen zuten: Amable Arias, Néstor Basterretxea, Eduardo Chillida, Remigio Mendiburu, Jorge Oteiza, Rafael Ruiz Balerdi, José Antonio 
Sistiaga eta José Luis Zumeta. Taldearen agerpenak jardun artistikoen sozializazioari heltzeko modu berriak ekarri zituen, eta horren ondoren 
beste talde batzuk eratu zituzten, hala nola Emen edo Orain, Bizkaiko eta Arabako artistek osatuak, hurrenez hurren. Horrela sortu zen Euskal 
Eskola izenekoaren ernamuina.  
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alde batetik, sorkuntza horretan artistak lehen aldiz irudikatu zuen eskulturak objektu izaera gainditzeko 
nahia, baita bere proportzioak erreferentzia errealen arabera finkatzekoa ere (argi eta garbi parekatu nahi 
zituen aizkolarien benetako enborren neurriak, kanak, bere piezaren neurriekin); hau da, itxuraz eskultorikoa 
ez zen esperientziazko elementua txertatu zuen artelanaren egituran, eta horren bizitasuna nabarmentzen 
zuen identifikazio prozesua sortu zuen. Eskala zabalduta, kasu horretan kokapen nagusiki horizontalean, 
gertaera eskultorikoak hartutako forma korritu egin daiteke; forma horrek nolabaiteko paisaia izaera ematen 
dio gertaera eskultorikoari. Artelana begiesteko objektuaren ideiatik urrundu, eta korritua izateko gorputz 
paisaiaren logikan kokatzen da; horrek eskulturaren esanahia areagotzen du, eta esperientziazko bilakaeran 
sartzen du. Alderdi hori oso agerikoa izan zen Mendiburuk hurrengo urteetan egindako eraikuntza handietan. 
Azkenik, artelana une hartan eskulturari esleitua zitzaion jarreratik urrun zirudien posizioan zegoen; izan 
ere, une hartan, oraindik, eskultura inguruko espazioarekin hizketatzeko modua zalantzan jartzeagatik baino 
kezkatuago zegoen nagusitasun bisuala izango zuen lekuan egoteagatik. Giza ikuspegiaren berezko altue-
ratik argiro behera, apenas zuen 40 zentimetroko altuera, eta zoruaren gainean erakusten zen. Ez zegoen 
inongo leku arranditsutan kokatua. Aitzitik, eroritako gorputz bat izango balitz bezala begiesten zen, bere 
plano berean kokatzeko ikuslea makurtzera behartzen zuen eroritako gorputza izango balitz bezala. Artelan 
antiauratikoa zen, kontsolamendua bilatzen zuena, eta ideia berezia aurreratu zuena, hots, eskultura gorputz 
etzan gisa, pieza horren ondorengo beste serie batzuetan ere agertuko zen ideia. 

Mendibururen lanean, jarrera kulturalista horren adierazpen gorena Txalaparta da, 1965eko pieza bat9.Urte 
hartan bertan Madrilgo Neblí galeriako erakusketan aurkeztu zuen pieza, baita Gaur Taldeak 1966ko apiri-
lean Barandiarán galerian egindakoan ere, eta ongi adierazten du elementu herrikoiei sinbolizazio berria 
emateko zeregina, 60ko hamarkadan hasi zena eta Gaur proiektuaren ideien parte zena. Berreskuratze proze-
su horiek bi helburu zituzten: alde batetik, kulturaren ikuspegitik aintzat hartzen ez ziren forma eta adiera-
zpenetan jarri nahi zuten arreta, eta, bestetik, adiskidetu egin nahi zuten erregimen frankistaren kultura 
politiken ondorioz transmisio kate naturala eten zitzaion legatuarekin; izan ere, erregimenak ezabatu egin 
nahi izan zuen kultura propio baten identifikazio zeinu oro, folklorearen munduari aplikatutako nolabaiteko 
permisibitatetik haratago. 

Ildo horretan, esanguratsua da funtsean birduintze kulturaleko prozesua izan zen berreskuratze horren zati 
bat artearen eta artista plastikoen bitartez egin izana, neurri handi batean; artista horiek kontzienteki eza-
batu zituzten behe eta goi kulturaren arteko aldeak, eta elkarrizketa ez-hierarkikoak ezarri zituzten beren 
sorkuntzen eta elementu herrikoien artean, hala nola bertsolaritza (Mendiburuk berak eta Jorge Oteizak, zei-
nak interesa baitzuen, halaber, historiaurreko kulturen interpretazioan), mitologia (Néstor Basterretxea eta 
Euskal serie kosmogonikoa), eraikuntza modu herrikoiak (Mendiburuk, tubiloien erabilerarekin, edo Eduardo 
Chillidak, forjarekin eta burdinarekin) edo materialaren (harria, egurra) aitortza gertaera kultural gisa. Horrez 
gainera, lanabesa formaren eta funtzioaren arteko gatazkaren herri kontzientzia gisa ulertu zuten, gai zelako 
bitartekotza egiteko artistetako askoren lanetan presente zegoen naturarekin.

Txalaparta lanaren kasuan, piezaren oihartzun ahalmenarekin gorenera iritsi zen artetik abiatuta herrikoia 
zenari sinbolizazio berria emateko ariketa hura, eta une hartako ikono edo enblema bilakatu zen. Ondoren 

9	 Zenbait iturriren arabera, pieza hori 60ko hamarkada hasierakoa da. Baina Donostiako Aranaz Darrás galerian eskaini zuen erakusketaren 
harira 1965ean argitaratutako elkarrizketa batean, eskultoreak azaldu zuen pieza egiten ari zela (Juan Luis Seisdedos. “El escultor Remigio 
Mendiburu aprovecha este verano para trabajar y exponer su obra”, El Diario Vasco, 1965eko abuztuaren 18a, 16. or.). Ondoren, urte amaieran, 
artistak Madrilgo Neblí galerian egindako erakusketan aurkeztu zen artelana, beraz, 1965ekoa dela baiezta daiteke.
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Txalapartarekin zerikusia duen Mendibururen marrazkia

Txalaparta (1965), Mendibururen Hondarribiko lantegiaren kanpoaldean. Argazkia: FotoKruz 
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Zuaznabar anaien txalaparta- eta adar-kontzertua, 1965ean 
Mendiburuk Madrilgo Neblí aretoan egindako erakusketaren 
karietara. Azken irudian, Luis de Pablok azalpenak ematen dizkie 
bertaratutakoei. Atzean, entzuleen artean, Mendiburu

Mendibururen Herrien elkartasuna (1963), Jaizkibel 
mendian, Hondarribi eta Pasaiaren arteko mugan 

Mendiburu eta Oteiza lehenaren Udarregiri 
omenaldia lanaren aurrean, eskulturaren 

inaugurazio-ekitaldian, Usurbilen, 1966an. 
Argazkia: Arturo Delgado
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Basterretxea, Mendiburu eta Larruquert, Ama Lur filmaren 
errodajean, Mendibururen Hondarribiko lantegiaren 

kanpoaldean, 1968an. Argazkia: FotoKruz 

Ukabila mailu (1966), Mendibururen Hondarribiko 
lantegiaren kanpoaldean. Argazkia: FotoKruz

Ezpalak (1974), Mendibururen 
Hondarribiko lantegiaren kanpoaldean
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Litekeena da Kaiola kosmikoa (c. 1967) izatea. Mendibururen Hondarribiko lantegiaren kanpoaldean egon zen ikusgai aldi batez, eta, gaur 
egun, leku ezezagunean dago. Konposizio formalaz gainera, esanguratsua da kolorearen erabilera, ez oso ohikoa garai horretako lanetan

eskulturaren silueta Ez dok Amairu10 mugimenduaren irudi11 bihurtu izanak eman zion amaiera urte haietan 
arteak eta forma artistikoek kolektibotasunaren sorreran izan zuten partaidetza prozesuari. Mendibururen 
kasu zehatzean, zeinak modu aktiboan esku hartu baitzuen, sinetsita zegoen forma artistikoak iruditeria ko-
lektiboaren12 parte direla, eta artistaren zeregina dela zor hori onartzea eta transmisio katean parte hartzea, 
iruditeria eguneratzea ahalbidetuko duten ikur berriak sortuz.

Alderdi formalari dagokionez, lanak joaldi erritmikoaren eta materia (berriz zolia) kolpekatzeko ekintzaren 
kadentzia erreplikatzen du bisualki, eta jada deskribatutako ezaugarrietako batzuk ditu: horizontaltasun 
enfatikoa, denboran zehar berau paisaia bat izango balitz bezala korritzea dakarrena, eta kokapen zuzena 
zoruan, Mendibururen eskulturak konkistatutako eremuan. Horrez gainera, bere lexiko eskultorikoa osatuko 
zuen elementu berri bat ere txertatu zuen: eskultura zeharkatuaren ideia, zeina bereziki adierazgarria baita 
Ertsaldi (1973), Ezpalak (1974) edo aipatutako Txalaparta lanetan, baita egitura artelana josten duten tu-
biloiak erabiliz egina dagoen lanetan ere. Alderdi hori, gogora ekar diezagukeena nolabaiteko indarkeria 
edo dramatismo bilatua, konposaketa-baliabidea ere bada, hots, keinu horren gaitasuna piezen ingeradaren 
linealtasuna apurtzeko eta horiek dinamismoz edo hedatzeko aukera ematen dien erritmo urratuz hornitzeko. 

10	 Ez dok Amairu euskal kanta berritzeko mugimendu garrantzitsua izan zen, abeslari eta musikari askok osatua eta 1966tik 1972ra bitarte aritu 
zena.

11	 Antza denez, Néstor Basterretxeak bilakatu zuen eskultura irudi edo logotipo. 
12	 “Eskultore gisa, apur bat kontzienteak eta zintzoak bagara, ohartuko gara zenbait forma kolektibotasunarenak direla, ez gureak bakarrik; 

horretaz berehala jabetzen da edonor”, Valle Martí, op. cit.
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Prozesu horrek bat egiten du forma eskultorikoa elementu mutilatu eta ez-homogeneo gisa aurkezten duen 
paradigmarekin; Mendiburu beste prozesu batzuen bidez iritsi zen paradigma horretara, hala nola materia 
arbastatuz, kolpaketa, eraikuntza zatikatua edo urratua erabiliz, edo baita gainazala errez ere, Xalbadoreri 
(1979) piezan eta beste lan berantiar batzuetan bezala. Hala, Mendibururen lanek ihes egiten dute eskul-
turaren alderdi distiratsuenetik, eta, ondorioz, “minak eta patuaren hondamen zorigaiztokoak irudikatzen 
dituzten mailatu txikiak” erakusten dituzte, Nueva Forma aldizkariak artistari eskainitako monografikoan 
Juan Daniel Fullaondok adierazi zuen moduan13. 

13	 Juan Daniel Fullaondo. “Vestigios (1)”, Nueva Forma, 101. zk., 1974.

Mendibururen koadernoan eskuz hartutako oharrak; bere 
lan baterako “arte pobrea”ren kontzeptuarekin lotutako 
materialen zerrenda bat da

Mendibururen Txori askeentzako kaiola (1967), 
gaur egun leku ezezagunean
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Aipatutako Taluak piezetan ageri den materiaren leherketaren logika oso agerikoa izan zen, halaber, on-
do-ondoko urteetan burdinazko xaflak erabiliz egin zituen lanetan. Kasu horretan, materiala bihurritu edo 
zulatzeko ideiak formaren zorroztasunetik askatzeko borondateari erantzuten zion, baina bat zetorren, hala-
ber, XX. mendearen lehen erdian artistikotasunaren hautematearen zentzua aztertu zuen pentsamolde fe-
nomenologikoarekin. Zehazki, “Aportación estética al ‘Quousque Tandem’ de Oteiza” testuan14, Mendiburuk 
Edmund Husserl aipatu zuen, pentsamendu fenomenologikoaren erreferente nagusia, Heidegger eta Mer-
leau-Pontyrekin batera, bere lanari buruz hau ohartarazi zuenean: “... materia batean kanporantz, niganantz, 
gainerakoenganantz, mundura, gauzetara proiektatutako nire kontzientziak lehertu egin behar zuen, eztanda 
egin, irudi bilakatu”15. Eztanda indar askatzaile gisa aurkezten duen ideia horrek, ekintzaren eta formaren 
artean lotura ezartzen duenak, 60ko hamarkadaren bigarren erdiko eskulturagintzaren nazioarteko testuin-
guruarekin identifikatzen du Mendibururen ibilbideko une hori; testuinguru hartan, eskulturaren eta bere 
esanahia hedatzeko aukeren arteko elkarketa esperimentaziorako arloa izan zen. Esparru horretan, gogora 
ekarri behar ditugu Giovanni Anselmo artistaren hitz hauek (arte povera edo arte pobrearen ordezkaria, erraz 
erlaziona daitekeena urte horietako Mendibururekin): “Pentsatzeko edo izateko modu orori jarduteko modu 
bat egokitu behar zaionez, nire lanak, egiaz, ekintza baten indarraren fisifikazioa dira, egoera baten ener-
giaren fisifikazioa...”16. Mendiburuk berak behin eta berriro adierazi zuen bere lanak energiaz mintzo zirela, 
formaz baino gehiago. 

Hausturatik, eztandatik edo arbastatzetik abiatuta materialera hurbiltzeko modu horri esker, artistak for-
maren zorroztasunetik urrundutako prozesuak probatu ahal izan zituen, eta bere adierazpen erregistroak 
zabaldu. Eta horren ondoren iritsi zen berreraikuntzaren eta elkarketaren prozedura, ondorengo proiektu 
eskultorikoaren zati handi baten protagonista izan zena. Mendiburuk berak Enbor barru (1963) lana kokatu 
zuen haustura eta berreraikuntza prozesu horren jatorrian. Egurra lehertuz (enbor bat, kasu horretan) eta egur 
zatiak birmoldatuz sortutako pieza da. Une hartatik aurrera, gorputz eskultorikoak zalantzan jarri zuen bere 
osotasun formala objektu bakarraren ideiarekin lotuta zegoela, eta hainbat elementuren baturak eta horiek 
egituratzeko moduak definitu zuten. Hor hasi zen eskultura bilbe gisa ulertzen. 

14	 Remigio Mendiburuk Jorge Oteizak Quousque Tandem...! bere liburuan lanari buruz egin zuen aipamenari begirako iruzkin gisa idatzi zuen 
testu hori; El Bidasoa aldizkarian argitaratu zuten. Ikus Remigio Mendiburu. “Aportación estética al ‘Quousque Tandem’ de Oteiza”, El Bidasoa, 
1963ko ekainaren 1a. 

15	 Remigio Mendiburu. “Aportación estética al ‘Quousque Tandem’ de Oteiza”, c. 1966. Makinaz idatzitako testua. Mendiburu Artxiboa.
16	 Giovanni Anselmo. “Io, il mondo...”, Germano Celant. Arte povera. Milano : Mazzota, 1969, 109. or. (gaztelaniazko itzul., Giovanni Anselmo. 

[Erak. kat.]. Santiago de Compostela : Centro Galego de Arte Contemporánea, 1995, 15. or.).
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Gorputz bilbatuak. Eskultura fenomenologikoa

Ez ahaztu pobreak, 
haien hitzak, ekintzak eta lanabesak;

gizakien bidez
adierazten da jainko-jainkosen espiritu aberatsena

Remigio Mendiburu 17

Bere ibilbideko aldi erreferentziazkoena eta gorputz eskultorikoa lantzeko modu berriak esperimentatzeko 
prozesuak amaituta, 60ko hamarkadaren amaieran Mendibururen aldi esanguratsuenetakoa hasi zen. Une 
hartan, haren piezek behin betiko gainditu zuten objektuzko izaera (jada zalantzan jarri zuena Aizkolari edo 
Txalaparta moduko piezetan), eta elementuak elkartuz gauzatutako eraikitze prozesu konplexuen emaitza 
bihurtu ziren. Elkarketa izan zen pieza horiek osatzen zituzten zati desberdinen interakzioa ahalbidetu zuen 
prozedura, eta gorputz artikulatuaren izaera eman zion eskulturari; atal desberdinduak zituen gorputz artiku-
latua, etengabe osatugabea zirudiena, zeinari ikusleak aurrez aurre begiratu behar zion, eta zentzua eman.  

Lan egiteko modu horrek konfigurazio berri bat eman zion eskulturari, artistaren lana ulertzeko funtsezkoa 
izan zena eta amaierako emaitza baldintzatu zuena. Pieza horietan, amaierako forma, tamaina edo hedadu-
ra lanketa prozesuaren bilakaerak determinatzen zituen. Ez zegoen aurretiko diseinurik; aitzitik, formaren 
kontingentzia eraikuntza prozesuaren eta horren gogoeta estrukturalaren emaitza zen, eta horrek eskultura 
modernoaren funtsezko kezketako batekin lotzen zuen artistaren lana. Urte haietan, egileak berak hainbat 
iturritan adierazi zuen ez zuela lan egiten aurrez ezarritako kontzeptuen gainean, horiek mugatzaileak zirela 
eta artistak aurretiko kontzesiorik gabe garatu beharreko sortze prozesuaren eskakizunetik urrunduta zeude-
la uste zuelako. Eginbide bakarra eskulturaren prozesu eremua mugatzen zuen forma estrukturalarena da. 
Esanguratsua da, kasu honetan, artistak urte haietan egin zituen paper gaineko ehunka marrazki eta lanetan 
(60ko hamarkadaren amaieratik 70ekoaren amaierara, gutxi gorabehera), lehentasunezko elementu bat dela 
bolumenaren tratamendua konposizioaren, trazuaren eta kolorearen bitartez, baina apenas dagoela elkarre-
kikotasunik pieza eskultorikoen eta paperean egindako piezen emaitzen artean. 

Haien harremana, hortaz, ez du zehazten amaierako definizioak edo irudikapenak, prozesuaren arrastoak bai-
zik. Hala, teknika horren premiei erantzunez edozein euskarriren gainean bere ikerketekin aurrera egin nahi 
duenaren izaera obsesiboa eta setatsua erregistratzen du lan grafikoak. Egitura konplexuen bolumenaren 
eta konposizioaren tratamendua dira paper gaineko lan multzo zabal horren gai nagusiak; bertan, egileak 
alderdi bolumetrikoaren tratamendua hobetzeko zenbait soluzio asmatu zituen, hala nola zeta paperezko 
piezak erabiltzea tinta gainazalaren gainean inpregnatzeko, edo euskarriaren atzeko aldetik aplikatzea, pig-
mentuaren inpregnazio progresibo eta mantsoagoa lortzeko; horrek bolumen sentsazioa handitzea ahalbide-
tu zuen, baita planoaren gaineko sakontasun sentsazioa handitzea ere. 

Baina Mendibururen eskultura lanetara itzulita, aldi horretan sortu zituen eraikitze modu horren emaitza 
esanguratsuenak: Zugar izeneko biak (1969-1970), Sustraiak (c. 1970-1971), Argi hiru zubi (1977) eta Murru 
(1978), edo Amildegiko haizea eta Amildegiko zarata egiturak (biak 1975ekoak); eta hemen koka daitezke, 

17	 Remigio Mendiburu, eskuz idatzitako testua, 1960ko hamarkada.
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halaber, Xalbadoreri (1979) edo Nafarroa18 (1981-1982), azken hori 80ko hamarkadaren hasieran sortu ba-
zuen ere. Lan horiekin, indartsu azaleratu zen berriro eskulturaren lekuaren auzia. Objektuaz haraindi gai-
nezka egiten zuen elementutzat hartuta, eskultura jada ez zen begiesteko objektua, eta gorputz konplexu, 
bilbatu eta hedatu baten moduan egituratzen zen, proposatzen zituen ibilbideetan barrena ikuslea ibilaraziz. 
Begiradatik urrundu, eta esperientzia iradokitzen zuen hurbilketa posible gisa; era horretara, eskulturaren 
esanahi eremuaren hedapenean sakontzea lortu zuen. Intentsitate handiko une horretan, Mendibururen lana 
konbentzioaren esparrutik irten zen, eta aurrera egin zuen esperientziarekin eta bizitzarekin lotutako ariketa 
gisa. Materia metaketa handi horiek eskulturak munduari zenbat leku hartzen dion frogatzeko modua ziren, 
hau da, ikusgai egoteko eta esperientzia eta memoria leku berri bat proposatzeko munduari zenbat leku 
kentzen dion frogatzeko modua. 

Artistaren artxiboan ideia hori argi adierazten duen argazki bat dago, esanahiz betea. Bertan, haur talde bat 
ageri da, Argi hiru zubi eskulturarekin interakzio askean, eskulturarekiko harreman mota berria sortzen, es-
kultura bat-bateko playground bihurtzen baita itxuraz lan artistikoaren hartzailetzat hartzen ez diren subjektu 
batzuentzat (haurrak). Baina haien jarrerak intuizioz baina bete-betean erantzuten dio eskulturak proposat-
zen duenari: berau ez hartzea begietsi behar den edo daitekeen objektutzat, denboran zehar zeharkatzen 
eta korritzen den eremutzat baizik. Gorputz eskultorikoa iruditzat ulertzeko ezintasun horrek, bere formazko 
eta hedadurazko ezaugarriak kontuan hartuz berau korritu behar izateak, aldatu egiten du gure hautemate 

18	 Gaztelu ere deitua.

Txori askeentzako kaiola (1969), Mendibururen Hondarribiko lantegian 
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Mendibururen Habia (1967)
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Mendibururen marrazkia (1960ko hamarkada). Bolumena 
irudikatzeko tresna gisa, bere obran sarri erabili zuen 
marrazkia 

Mendibururen koaderno bateko 
marrazkia; ohar hau du:  
“zuhaitza = estruktura”

Formari, bolumenari eta konposizioari buruzko 
marrazkia, Mendibururen koaderno batean 
(1960ko hamarkada)

Mendibururen marrazkia (1977). 
Bolumen-sentsazioa areagotzeko, 

sarritan tintaz bustitzen zuen paperaren 
atzealdea, eta koloretako orbanak sortu
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Zugar (1969-1970), Mendiburuk Hondarribiko 
lantegian egindako argazkietan 
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Zugar galanta (1971), Mendiburuk Hondarribiko 
lantegian egindako argazkietan

Amildegiko zarata (1975-1976), 
Mendibururena, eta lanaren marrazkia; 
Kutxabanken Donostiako egungo 
egoitzaren atarian kokatua

prozesuen iraupena, eta berrirakurketa geruzak eransten dizkio, objektua gure kontzientzian finkatzeko eta 
oroitzapen bihurtzeko modua zabaltzen duten geruzak. Henri Bergsonek gogorarazten duenez (Materia y 
memoria lanean, zeinak izenburua laga baitio proiektu honi), materiaren eta kontzientziaren arteko aldea, 
materiaren eta memoriaren artekoa, ez dago lotua hautemate prozesuen izaerarekin, iraupenarekin baizik19. 

19	 Henri Bergson. Materia y memoria : ensayo sobre la relación del cuerpo con el espíritu. Buenos Aires : Cactus, 2006, 192. or. Bereziki argigarria 
da Bergsonek zenbait lanetan egiten duen élan vital kontzeptuaren eta Mendibururen lanean presente dagoen fluxu bitalistaren arteko 
irakurketa konparatua.
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Argi hiru zubi (1977), Mendibururen Hondarribiko lantegian; eskultura jolasleku gisa erakusten duen adibidea. 
Argazkia: Juan Pablo Zabala

Argi hiru zubi, eskultura-paisaia kontzeptua aurkezten 
duen irudi batean. Argazkia: Luis Azanza

Argi hiru zubi lanaren irudiak eta 
zirriborroak, 1970eko hamarkada
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Ildo horretan, Mendibururen lanak hautemate prozesuaren erritmoa moteltzeko gaitasuna dauka, eta hori 
barneratutako denbora bateko bizipenak eraikitzeko modua materia hautemateko ondoz ondoko geruzak 
erakutsiz baldintzatzeko aurretiko urratsa da. 

Azken batean, lehenik irudikapena eta ondoren hautematea lantzeko bestelako modua dago jokoan hemen. 
Izan ere, aldi horretako pieza hori eta beste batzuk aurrean dituen ikusleak berreraiki egin behar du eskultura 
–zatiekin ehundua–, ordena edo linealtasun orotatik aparte, irudiaren ideiatik aldenduta. Aurretiko euskarri-
rik gabe ia. Ildo horretan, objektu artistikoaren bitartez hautematearen ekintza eta gorputzaren keinuena 
aktibatzeko borondatea berriz lotzen da Husserlen pentsamendu fenomenologikoarekin eta haren ikerkete-
kin, zeintzuetan aztertu baitzuen nola atzeman zitekeen errealitatea, objektuekiko interakzioaren bidez, edo, 
fenomeno hitzaren etimologia bera erabiliz, erakusten zaiguna. Eta ondoren, Merleau-Pontyren ikerketekin, 
zeintzuek aztertu baitzuten forma kontzientziaren jaiotza berri gisa barneratzeko moduen inguruko esperient-
zia desberdinen birtualtasuna. Ildo horretan, Mendibururen lana eskulturaren bidez hautemate modu berriak 
aktibatzeko nahi muturrekoaren barruan koka daiteke; hautemate modu berri horiek gai izan behar zuten, 
azken batean, errealitatea bere konplexutasun osoan atzemateko ahalmenaren mugak zabaltzeko.
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Irudikapen sistemak 
Aldi horretako lanetan sakontzeko, beharrezkoa da Mendibururen sorkuntza aztertzean funtsezkoa den alder-
di bat berrikustea. Zehazki, haren proiektu artistikoaren interpretazioa ordena naturalaren sublimazio apur 
bat epiko gisa. Haren lanetako batzuetan nagusiki egurra erabiltzeak, zuhaitzari edo basoari erreferentziak 
egiteak edo txoriaren irudia agertzeak (askatasunaren metaforatzat hartua, berez lurraldetasun kontu bati 
egiten dionean erreferentzia20) erraztu egin dute ikuspegi idealizatu samarra izatea haren lanaren gainean. 
Baina gaiari buruzko azterketa zehatzago batek begirada horren mugak berraztertzeko eta esanahian sakont-
zeko aukera ematen digu. Mendibururen lanak naturaren zer ikuspegi irudikatzen duen galdetuta, zaila da 
hura irudi posterromantiko batekin lotzea; egia esan, natura halabeharrez biziraupenaren zorroztasunera 
bideratuta dagoen ordena zorrotz gisa hautematen du. Ikuspegi hori pentsamendu nietzschearrak azaleratu 
zuen, eta artista bat zetorren harekin. Ikuspegi horrek erabateko axolagabetasunarekin parekatzen zuen 
mundu naturalaren boterea21, eta horrek atzera bueltarik gabe urruntzen du artistaren lana ordena transzen-
dente edo moral orotatik. Seguru asko, Mendiburuk berak naturala denaren hautemate hori barneratu zuen 
haurtzaroko erbesteko bizipenetan, Frantziako lurretan errefuxiatu errepublikanoak hartu zituzten hondartza 
eta basoetan estalperik gabe bizitzearen gogortasuna ezagutu behar izan baitzuen. Baina onartzekoa dirudi 
hautemate horrek eragina izan zuela bere lanean, adibide zehatz batzuetan ikusten denez.  

Gaur Taldeko artisten bigarren erakusketan, Emen taldearekin egindakoa Bilboko museoan 1966ko udan, 
Mendiburuk, Txalaparta enblematikoarekin batera, pieza txiki bat aurkeztu zuen, zeina oreka bitxi batean 
etzanda ageri den Bartzelonako arte berrien erakusketarako22 argitaratu zuten katalogoko irudian. Garai-
penezko jarrera orotatik urrunduta, piezak era guztietako zartadurak eta zauriak ditu, etorrera natural oro-
ren kostu materialaren adierazle. Horrez gainera, izenburua da esanguratsua, Alarma oihartzuna, zeinak 
laburtzen duen eskulturaren borondatea oihu baten oihartzuna izateko, dei dramatiko batena, ohartarazpen 
gor batena. Antzeko zerbait gertatzen da Gorputz enbor23 izeneko pieza esekiarekin, 1970ean egina eta 
ondoren suntsitua. Elkarri lotutako zatiz osatutako egitura eseki gisa sortutako lan horrek jaso zuen lehen 
izendapenak esanahien bestelako ordena egokitu zion. 1971-1972an egindako erakusketa baten katalogoan 
lan horren irudi bat ageri zen, Gizon zati batentzako tortura24 izenburuarekin; horrek erabat urruntzen du 
materialaren erabileraren (egurra) eta naturala denaren sublimazioaren arteko identifikazioa. Aitzitik, badi-
rudi morfologia atzealde ilunenarekin identifikatzen dela, lanak erakusten duen zauri katalogoarekin, lehen 
aipatutako Aizkolari piezarekin gertatzen den moduan, edo artistaren ibilbide amaierako beste lan batekin, 
Zuhaitza (1986) izenburu lakonikoa duena, zeinak egitura biluzia erakusten duen, bizirik gabea, artistak oi-
halez eta sokez josi duena, egituraren azala zulatuz eta bertan sartuz. Ildo horretan, ontzat ematen badugu 

20	 “‘Aske txorien antzera’ esapidea gizakiak naturari buruz duen iritzia adierazteko modu zehatza da. [...] Lurraldetasunari buruzko azterlanek 
erakusten dutenez, alderantzizkoa hurbilago dago egiatik, eta animaliak beren lurraldean preso egon ohi dira. [...] [H. Hedigerrek] dioenez, 
lurraldetasunak espeziearen hedapena bermatzen du, biztanleria dentsitatea erregulatuz. Gauzak egiteko esparrua eskaintzen du: ikasteko 
lekuak, jolasteko lekuak, ezkutatzeko lekuak. Jarduera kolektiboak koordinatzen ditu, eta taldeak elkartuta mantentzen. [...] Lurralde propioa 
duten animaliek lursaileko elementuekiko erreakzio erreflexuen seriea sortzen dute”. Edward T. Hall. La dimensión oculta. México D. F. ; Buenos 
Aires : Siglo XXI, 1972, 15. or.

21	 “Imajinatu naturaren moduko izaki bat, neurririk gabe xahutzailea eta axolagabea dena; ez duena ez asmorik, ez begiramenik, ez errukirik, ez 
justiziarik; aldi berean oso emankorra eta antzua nahiz zalantzagarria dena. Imajinatu axolagabetasuna boteretzat”. Friedrich Nietzsche. Más 
allá del bien y del mal : preludio de una filosofía del futuro. Madrid : Alianza, 1972, 36. or.

22	 Arte berrien erakusketa [ABE], Sant Lluc-eko Zirkulu Artistikoa, Bartzelonako Udal Erakusketa Aretoa, 1965eko martxoa.
23	 Artistak berak Bularraldea deitu zion. Valle Martí, op. cit.
24	 Exposición de arte vasco. [Erak. kat.]. Barakaldo : Elizateko Udala, 1972. Katalogoan argitaratutako testu kritikoetako batean, “Sobre la 

escultura contemporánea”, Carlos Areánek dio Mendibururen eskultura “antsietate hastapenen eta egitura erabat arrazional baten loturaren” 
emaitza dela.  
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ustez Heraklitorena den “naturak gogoko du ezkutatzea” esaldia, badirudi artistaren lanak zentzua duela, 
ezkutuan dagoena agerian utzi nahi duen heinean. 

Noizbait aipatu dut jatorri naturaleko materialekin lan egin izanak aukera eman ziola Mendibururi aditze-
ra emateko naturak eta gizakiak erabateko mendekotasuna dutela biziraupenaren tiraniarekiko25; izan ere, 
etengabe eraldatzen ari den agertoki baten mende daude, eta agertoki horretan, orainak iraganaren eral-
daketa erakusten du, eta bizitza arbitrarioa eta aldakorra denarekin negoziatu beharraren emaitza da. Ildo 
horretan, bereziki argigarria da nola deskribatzen zuen basoa, mugarik gabeko leku gisa, sozializatu gabeko 
lekua, non biziaren eta heriotzaren erritmoa nagusitzen den, alde batera utzita gogoeta moral oro. “Basoan 

25	 Juan Pablo Huércanos. “Remigio Mendiburu, la trama de lo escultórico”, Gabriel Insausti (arg.). El Grupo Gaur : 50 años. Albolote (Granada) : 
Comares, 2017, 131. or. 

Alarma oihartzuna (c. 1963-1965), 
Mendibururena, gaur egun leku 

ezezagunean dago 

Tortsoa (edo Gizon zati batentzako tortura edo 
Pektorala, 1971). Mendiburuk poliesterrarekin 
berregin zuen hainbat aldiz, trinkotasuna 
bermatzeko, baina deskonposatu egin zen azkenean
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Bilboko Lúzaro galerian artistak 1975ean egindako erakusketaren katalogoaren barrualdea. Egileak berak egindako irudiek sekuentzia-formatuan 
erreproduzitzen dituzte artistaren pieza geometriko eta mugikorrak, zeinak zuhaitzetan zintzilik dauden, Araitz Ibarreko paisaiaren aurrean

Izenbururik gabe (1973-1974) eta Ezpalak (1974), Mendiburuk berak egindako irudia, Araitz Ibarrean



30

gauzak gertatzen dira, heriotzak, oihuak, odola, hilketak”, adierazi zuen egileak26, ordena naturalaren inter-
pretazio jainkotu oro saihestuz. Zer interesatzen zitzaion, hortaz, hurbilketa horretatik? 

Salvar las apariencias27 lanean, Owen Barfieldek gaia argitzen lagun diezagukeen gakoren bat ematen du. 
Pentsalari horrentzat, natura “irudikapen kolektiboen sistema” baino ez da, berau osatzen duten elementu 
desberdinen partaidetzatik eratorria, eta horien artean daude gizakiak, sistema horren parte bereizezin izan 
direnak aro zientifikoa orokortu arte. Partaidetza hori mendeetan zehar gauzatu da, material naturalen zein 
eraikuntza metodoen erabileran (hala nola tubiloiak, Mendiburuk pieza masiboak ehuntzeko erabili zituenak 
eta jatorria arte tradizionaletan zutenak), lanabesenean, zuhaitzarenean elementu hiperesanahidun gisa, 

26	 José Luis Merino. “Remigio Mendiburu : ‘El árbol es lo más parecido al ser humano’”, Deia, 1985eko urriaren 18a.
27	 Owen Barfield. Salvar las apariencias : un estudio sobre idolatría. Girona : Atalanta, 2015.

Argi hiru zubi (1977, une horretan bi moduluk osatua), 
Ertsaldi (1974), Zugar (1969-1970) eta Ezpalak (1974), 
Mendiburuk eta Goenagak Tolosako Euskadiko Kutxaren 
erakusketa-aretoan egindako erakusketan, 1976 

Mendibururen 13rako dadoa, Tenerifeko 
Santa Cruzeko García Sanabria parkean 

instalatua. “Kaleko Eskulturaren 
Nazioarteko I. Erakusketa”, 1973-1974 
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denboraren bizipenarenean edo baita hizkuntzarenean ere, eta horiek dira irudikapen sistemaren lekukota-
sunak, eta horiekin interakzioan dago eskultorea, hau da, horiek aipatzen ditu bere erreferentzia zehatzetan, 
bere adierazpen artistikoan erreferentzia lekuan txertatzeko beste modu bat izanik. 

Mendiburu bereziki erakarri zuen gizakiek, beren bizimoduetan, mundu naturalean integratuta eta handik 
bereizi gabe antolatu zutela beren existentzia; mundu natural hori oraindik presente zegoen landa eremuan 
XX. mendearen bigarren erdian, Mendiburuk bere proiektu artistikoa gauzatu zuen garaian. Aztarna eta 
arrasto horien lekukotzak erreferentzia etengabe gisa ageri dira haren lanean. Eta erreferentzia zuzena egi-

Mendiburu, Zumeta eta Sistiagaren horma-irudia, 
Euskadiko Kutxaren Donostiako egoitza baten 
fatxadan (1968); gaur egun desagertua 

Mendibururen lantegia Hondarribian, 1970eko 
hamarkadaren amaieran. Aurreko hamarkadaren 
amaieran, leku hori, Yellow Submarine izena zuena 
Mendiburuk berak hormak margotzeko erabili zuen kolore 
horia dela eta, beraren eta beste artista batzuen lanen 
open studio bihurtu zen. Lehen irudian, aurrean, Ukabila 
mailu; atzean, habien zenbait ale, harrien gainean jarrita; 
goian, Txori askeentzako kaiola pieza zintzilikatuaren 
zati bat; atzean, Mendiburu bisitari batekin. Bigarren 
irudian, Zumeta Ukabila mailu lanean bermatuta dago; 
goian, ezkerraldean, Taulak serieko bi pieza; horman, 
Sistiagaren lanak. Hirugarren irudian, Txalaparta eta 
Txori askeentzako kaiola; horman, Sistiagaren lanak 
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Murru (1978), Mendibururen Hondarribiko lantegian
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Xalbadoreri (1979) lanaren aurretiko eta atzetiko ikuspegiak, 
Mendibururen Hondarribiko lantegian

ten diote askotan materialari lotuta artistaren biziraupen modua artikulatu zuen kontziente kolektibo bati. 
Logikoki, hori interesgarria zitzaion eskultoreari, materiarekiko erlazioa artikulatzeko modua bere sorkuntza 
artistikoaren erdigunean jarri baitzuen.  

Naturarekiko partaidetza horretatik datorren beste oinarrizko kontzeptua, eta artistak materiarekiko esperi-
mentazio prozesuan txertatu zuena, denbora da.  Bereziki enigmatikoak dira Mendibururen adierazpenetako 
batzuk, bere lan artistikoa denboran (eta ez espazioan) esperimentatzearen emaitza dela diotenean, Oteiza, 
Chillida eta bere belaunaldi eta testuinguruko beste artista batzuengandik bereizteko elementu baten bila. 
Denboraren auzia gai nagusietako bat izan zen XX. mendeko adierazpen artistikoetan eta pentsamenduan, 
eta Mendiburuk zerabilen adierazpen bideak zerikusia zuen bai materialen denborazkotasunaren aintzates-
penarekin, bai pieza batzuk eraikitzeko moduarekin. Ilargiaren egutegia (1977-1979) seriean, alderdi forma-
letik haratago, materiaren hazkunde erritmoa bera ere adierazten da, eta ezaugarri hori aintzat hartu behar 
dela materia erabiltzeko eta zuhaitzak ebakitzeko; baina lan horretako eta beste batzuetako erreferentzia 
esplizituez gain, denbora koexistentzia bikoitz batek baldintzatzen zuen urte haietako sortze prozesua. Alde 
batetik, lan askotan, egileak denboran zehar izandako garapena beren materialtasunean bertan inprimatuta 
daramaten egurrezko zatiekin lan egin zuen. Bestetik, pieza masiboenak metaketa prozesuen bidez egin 
zituen, eta prozesu horiek beren iraupenaren ondorioz denboraren erabileran oso zorrotzak ziren eta las-
terbiderik ahalbidetzen ez zuten eraikitze moduetan zehazten joan ziren. Hortaz, lan horiek denborazkotasun 
geldo, espezifiko eta zehaztugabe baten aldarrikapentzat har ditzakegu; denborazkotasun horrek aurka egi-
ten dio dinamikotasunaren edo bizkortasunaren kontzepzio orori, eta erresistentziaren eremuan kokatzen da. 
Eraginkortasunaren edo ekoizpenaren legeei men egiten ez dien denboraren defentsa dira, jardun artistikoa 
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logika horietatik kanpo kokatu nahian. Agustín Sánchez Vidalek La especie simbólica liburuan gogoraraz-
ten duenez, mendeetan zehar denboraren hautematea organikoa, ziklikoa eta psikologikoa izan zen, baina 
“erloju mekanikoak nozio lineal, progresibo, sekuentzial, abstraktu eta homogeneoa ezartzea lortu zuen”28. 
Mendiburuk, bere lanekin, elementu kuantifikatu bihurtu aurreko denboraren esperientzia horren gainean 
esperimentatu eta hausnartu zuen, kultura aurreko denbora baten aldarrikapen gisa. Agian “denborarekin 
bakarrik konkista daiteke denbora”, T. S. Eliotek Cuatro cuartetos lan ezagunean aipatzen zuenez29. 

Denborazkotasunaren izaera bikoitzaren erabilera pisu eta bolumen bihurtzen da, eta horiei esker azale-
ratzen da egileak denboran zehar sortu nahi zuen irudia, sortze prozesuaren bilakaeraren emaitza. “Bizipen 
batetik teoria egiten dut, ez teoria batetik bizipena. Hor planteatzen dut denborazkotasuna, objektuaren eta 
gizakiaren denboraren auzia”30, adierazi zuen artistak, eta paralelismo interesgarria ezarri zuen bien artean. 
Era horretara, haren lanak materiaren edukiontzi gisa begietsi ordez, egokia dirudi denbora metatuaren bilt-
zaile handitzat jotzea, eta uste hori gure esentziara ere heda dezakegu, geure burua bizitako esperientzien 
edukiontzitzat hartuta. “Ia nire lan guztian espazioak baino gehiago kezkatu nau denborak; ikusmenak baino 
gehiago kezkatu nau entzumenak; eguneko ikuspegia baino gehiago interesatu zait gaueko soinua”31.  

28	 Agustín Sánchez Vidal. La especie simbólica. Pamplona : Universidad Pública de Navarra, Cátedra Jorge Oteiza, 2011, 23. or.
29	 T. S. Eliot. Cuatro cuartetos. José Emilio Pacheco (itzul.). México D. F. : Fondo de Cultura Económica, 1989, 12. or.
30	  Elkarrizketa argitaratu gabea Ignacio Amestoyrekin, Intza, 1975eko abuztuaren 22a. Mendiburu Artxiboa.
31	  Valle Martí, op. cit.

Mendiburu, Hondarribiko Kezka galeriako bere erakusketan, 1984. Atzean, Tortsoa; gero suntsitua.  
Argazkia: Jesús Uriarte
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Materialek lanari dagokionez duten esanahiaren azterketak beste transferentzia prozesu batzuk sortzen ditu 
Mendibururen lanean; testu honen hasieran aipatu dira, eta interesgarria da orain berriro aztertzea. Mate-
rialean ikusgai dago bere izaera existentziala eta kulturala, zeinak erreferentzia egiten baitio bere sorrera 
eta jatorriari, eta elementu horiek gero areagotu egiten dira artelanaren lanketan. Iritzi horretan, berriro 
ageri da lekua, kasu honetan ez soilik artelana proiektatzeko espazio gisa, baizik eta, halaber, sorkuntza 
artistikoaren jokoan sartzen diren elementuen jatorriaren emaitza gisa. 70eko hamarkadaren erdialdean, hau 
da, Mendibururen ibilbide artistikoaren fase aurreratu batean, Mendiburuk horri buruzko gogoeta egin zuen 
Nueva Forma aldizkariko aipatutako erreportajeko testuan. “Hemen kokatu behar dut nire lana, egunero, 
funtsean, inork nahi ez dituen materialekin, hasiera batean habe zaharrekin edo ahaztutako enbor zaharre-
kin, erauzitako zuhaitzen azken sustraiak oraindik erre ez dituzten zabortegietara joz [...]. Askotan oparitutako 
materialak, emanak edo aurkituak, horrela jaiotzen da nire eskultura existentzialki”, idatzi zuen artistak. Era 
horretara, Mendiburuk materialen izaera existentziala erabiltzen zuen, ezkutatu gabe, haien izaera bortxatu 
gabe, artistikoa denari eslei dakizkiokeen helburu itxuraz bikainagoetara egokitzeko. Aitzitik, haren lanetan 
materialak diren modukoak ageri dira, eta erreferentzia egiten diote ezkutatzen ez den errealitateari. Lehen 
aipatutako material pobreen zerrendari beste batzuk erantsi behar zaizkio, hala nola oihalak, jantzi honda-
rrak, kableak, hariak, amuak edo bendak, horiek ere ageri baitira aldizka haren lanean, berriro artelanaren 
bizi izaera aldarrikatzen duen ontologiaren distira gisa. Nueva Forma argitalpeneko testuko azken esaldian, 
berak artista gisa duen jarrera eta bere lanak proiekzio horren lekuko gisa duena laburbiltzen du Mendiburuk: 

Nafarroa (Gaztelu ere deitua, 1981-1982), 
Mendibururen Hondarribiko lantegian
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Atari (1983) lanaren eraikuntza-prozesua, 500 urteko haritz 
batetik abiatuta, Mendibururen Hondarribiko lantegian. 
Argazkiak: Juan Pablo Zabala (67 eta 68)

Atari lanaren marrazkia (1982), eskultura egin 
baino lehenagokoa; eratze-prozesuan konfigurazio 

formal bereizia hartu zuen
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“Ingurunearekiko ditudan aukerek material baztertuenen bidez elkarrizketa aurkitu eta errealitate zehatza 
osatzen duten heinean sortzen da kontzeptua”32. 

Nahiz eta egia izan eskulturaren historia hein handi batean egurrean zizelkatu dela eta material horren 
izaera atabikoa eta dentsitate sinbolikoa, begetal izatetik mineral izaterako bilakaeratik eratortzen den oi-
narrizko denborazkotasun horrek zeharkatua, bere adierazpen ahalmen biziaren parte dela, Mendibururen 
lanetako askotan material noble horren esanahia bere bizitzaren eta, hortaz, sortzaile ibilbidearen parte 
handi batean jasan zituen prekarietate baldintzek zehazten dute. Ildo horretan, lanerako materialekin zuen 
harremana haien eskuragarritasunak ere zehazten du, ez soilik haien izaera sinboliko edo metaforikoak. 
Artistak agertoki horretan moldatu behar izan zuen, eta, ezkutatu ordez, bere sorkuntzetan bete-betean txer-
tatzea erabaki zuen. Horrexegatik definitu zuen materialaren izaera existentziala, errealitate horren berri 
emateko. Atari (1983) lan handian eta beste proiektu batzuetan egoera hori aldatzea lortu bazuen ere, goi 
kulturari atxikitako materialetatik urrun zegoen materia pobre horren erabilera artistaren lanaren ezaugarri 
bereizgarrietako bat izan zen33.

Felipe Gurrutxaga zinemagile amateurrak film bat34 egin zuen 1975ean, Herri txistu otsa35 lana sortu eta 
Donostiako Askatasunaren hiribidearen hasieran instalatzeko prozesuari buruz, eta filmean ageri dira ar-
tistak Hondarribian zuen estudioaren irudi argigarri batzuk. Irudietan, tailerraren barnealdea eta kanpoal-
dea ikusten dira, eta artistak lanerako erabiltzen zuen material mota ageri da, une hartan egurrezko zatien 
metaketez osatua. Inausketako hondarrak eta soberazko materialak dira, eta hondakinen gordeleku baten 
antza duen espazioa irudikatzen dute. Bestalde, pusketa abiapuntutzat hartzeak lagundu egiten digu ulertzen 
elkarketaren logika dela eskultura hondarrezko materialen biltzaile handitzat hartzearen auzi ontologikoari 
erantzuteko modua; material hori zatika jositako gorputz batean birsinbolizatuta dago hemen (naturaren aur-
kakoa, hain zuzen, Frankenstein estetika bati berezkoago zaiona). “Gizonok beti eman nahi diogu forma bat 
gure izaera osatugabeari. Artelan baten kasuan, gainerako guztia osatugabea da hari dagokionez. Artearen 
paradoxa lanaren bakartasunean batu eta ebazten da”, gogoratzen du Henri Maldineyk36. Ortodoxia anali-
tikoak ez du uzten eraikitze prozesuak alderdi sinbolikoarekin parekatzen, baina hemen zaila da alde batera 
uztea ideia hau, hots, gorputz eskultorikoaren sortasuna pusketen erlikia gisa hertsiki erlazionatuta dagoela 
izakiaren bizitza beti osatugabea dela, zatikatuta dagoela eta berreraikitze prozesu etengabe baten beharra 
duela dioen ikuspegiarekin; ideia hori bat dator artistaren bizi esperientziarekin, haurtzaroko eta erbesteko 
urteetan jasandako gabetzeak eta deserrotzeak markatu baitzuten. 

1975ean, neurri handiko esku-hartzea egin zuen orduan Gipuzkoako Aurrezki Kutxa Probintziala37 zenaren 
sarreran, Donostian; hormako bi pieza ziren, Amildegiko haizea eta Amildegiko zarata, eta kasetoidura bat 
zuen goiko aldean. Lan hori eta dentsitate handiko beste batzuk egin ostean, hala nola Murru edo Na-
farroa, gorputz korapilatuaren jardunbidearen amaierako epitomea, Mendibururen lanak pixkanaka atzean 
utzi zituen bilbe dentsoak, eta arakatzen hasi zen hainbat aukera formatu neurritsuagoko eskultura egiteko, 

32	 Remigio Mendiburu. “Nota personal”, Nueva Forma, 101. zk., 1974ko ekaina.
33	 Bere lan koadernoetako batean, honako hau idatzi zuen artistak: “Hurrengo lana: erliebeak turbiloiekin, eta sokak eta piezak. Arte pobrea: - 

Kanpoaldea: zementu-zakuak, labirintoa, hesolak, alanbre-hesiak, zerrauts zakua, zaldi edo arkume ilea”. Bere ibilbidean zehar, beste material 
batzuk ere erabili zituen lanerako, hala nola oihalak, bendak, hariak, amuak... 

34	 Jatorrizko zinta, Super 8 formatuan filmatua, Euskadiko Filmategiko artxiboan dago.
35	 Herri txistu otsa (1975) elkarri lotutako metalezko forma tubularrez osatutako pieza da, 17 metroko altuera duena, eta eraikinaren fatxadaren 

zati handia hartzen du. 
36	 Henri Maldiney. “Originalidad de la obra de arte”, El arte no es la política, la política no es el arte : despertar de la historia. Madrid : Brumaria, 

2014, 390. or.
37	 Egungo Kutxabank.
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jasangarriago bilakatu zena, hainbesteko denbora eta ahalegina eskatzen ez zuten eraikuntza prozesuen 
emaitza gisa. 

Ordutik aurrera ere elkarketa izan zen artistaren eraikitze bitartekoa egituraren inguruan egin zituen arake-
tetako askotan, eta materialen nahasketetan aurkitu zuen eskulturak bere mezua aditzera eman ahal izateko 
espazio berriak bilatzeko bidea. Aldi berantiarreneko serie esanguratsuenetako bat bi elementu itxuraz an-
tagonikoren bat-egiteak, hormigoiarenak eta egurrarenak, adierazpenaren aukera eremua mugatzen duten 
piezena da. Pieza horietan (1982tik 1983ra bitarte eginak) artistak landutako egurra arbastatzen duten zuloak 
eta urratuak hormigoiz betetzen dira, eta hormigoiak, gai denez hutsune horietara moldatzeko eta bere lekua 
aurkitzeko sakrifikatutako materian, masarik gabeko gorputzen galerak josi eta ixten ditu. Bi elementu horiek 
gurutzatuta, batetik egurra, atabikoa eta geldoa, eta bestetik hormigoia, jariakorra eta berehalakoa azken 
kristalizazioaren aurretik, poetika berezia sortzen da, eta poetika horretan iraganaren eta orainaren denbo-
razko dimentsioak elkarri lotzen zaizkio, eta aurkakoen bat-egiteak gorputz berritu bilakatzen dira. 

Hemen berezia da nola ageri den artistaren ibilbide eskultoriko osoan zehar presentzia izan duen beste ezau-
garrietako bat: eskultura gorputz etzan gisa. Serie horretako piezen zati handi samar batean ageri da ezauga-
rri hori, baita artistaren ibilbideko beste pieza garrantzitsu batzuetan ere. Hemen, berriro ageri da kokatzen 
ez den eskultura hori, zoruaren gainean espazio bat hartzen duena, eta kasu askotan, jada aipatu denez, 
begirada jaitsarazten diguna berau aurkitzeko. Mendibururen lanean behin baino gehiagotan antzematen da 
materia zuzenean zoru gainean pilatzeko keinu jatorrizkoa, pultsio eskultoriko ororen eta lekua seinalatzeko 
nahiaren38 sorburu gisa; ondare mitologikoan ere jasota dago keinu hori: Hermesentzat, “harri piloak”39 zera-
biltzanarentzat, harri multzo txikiekin edo mugarriekin40 lurraldea seinalatzeko ekintzaren botere sinbolikoa 
mugak markatzeko modua zen, baina baita horiek hautsi ahal izateko modua ere. Era berean, eskultura 
altxatzen ez denarekin edo zutitzea merezi ez duenarekin identifikatzeak sendotasuna eta ahultasuna, gogor-
tasuna eta fintasuna uztartzen dituen nahasketa arraro hori sakontzen duen hilobi izaera ematen dio, eta gai 
da etengabe aipatzeko zailtasun existentziala, heriotzari berezkoa zaion etzantasun horren aurrean asaldatu 
beharrean, haren errealitatea egiaztatu eta hura esanahien ordena berri batean inskribatzen duena. 

38	 “Zutoin bat zutabe edo estalki bat tinpano bihurtu aurretik, harri bat beste baten gainean jarri aurretik, gizakiak harri bat ipini zuen lurrean, 
leku bat identifikatzeko unibertso ezezagun baten erdian, leku hori kontuan hartu eta aldatzeko asmoz”. Vittorio Gregotti, Kenneth Frampton. 
Historia crítica de arquitectura moderna. Barcelona : Gustavo Gili, 1988, 335. or.

39	 Robin Hard. El gran libro de la mitología griega. Madrid : La Esfera de los Libros, 2016, 219. or.
40	 Zehazki, Mendibururen bi lanek erreferentzia zuzena egiten diote gai horri: Herriaren batasunari monumentua (1963), Jaizkibel mendian 

kokatua (Gipuzkoa), eta Mugarri (1983).
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Artea eta bizitza, sorkuntza eta kontakizuna
Artista baten baldintza biografikoak haren lana ulertzeko giltzatzat hartzea ez da aukera mesedegarria sort-
ze prozesurako, kontakizunaren arauen mende jartzen duen parekatze erredukzionista baita. Are gehiago 
lan plastikoaren, eskulturaren, kasu honetan, berezko ezaugarria esan ezin denera hurbiltzea denean, hain 
zuzen, esanahitik ihes egiten duenera hurbiltzea. Nolanahi ere, Mendibururen kasuan, baldintza horiek sai-
hestea arbitrarioegia da, batik bat kontuan harturik testu hau artistaren bizitzako uneen erreferentziez eta 
aipamenez beteta dagoela; artistak berak presentzia eman nahi izan zien une horiei bere ibilbidearen azken 
etapan. 

Kontakizuna noiz ageri den eta zergatik argitzea, horixe da baliagarria hemen.

Mendiburuk Hondarribiko, bere jaioterriko, Kezka galerian eskainiko zuen erakusketaren harira 1984an 
editatutako argitalpen txikian jasota dago Peter Birdek artistari egindako elkarrizketa. Egiaz, ustezko egile 
horren heteronimoak artista bera ezkutatzen du; hau da, bere burua elkarrizketatu zuen (agian inork egiten 
ez zizkion galderak egiteko), identitate jolas berezi batean. Testu horretan, Birdek/Mendiburuk (bere) es-
kulturaren jatorriari buruz galdetu zuen, eta honako hau erantzun: “Nire ustez, hasiera batean, gerran eta 
erbestean bizi izan nuena nolabait adierazi eta kontatzeko behar premiazkoagatik sortu zen, inori kontatu 
ez nion historia hori kontatzeko. Horrela hasi nintzen eskultura egiten, eta ondoren eraldatuz joan zen, gure 
errealitate kultural eta politikoarekin zuzenean erlazionatuta sortzen nuen neurrian”41. 

Mendiburuk bere ihes, erbeste, eskasia eta biziraupen historia aipatzen du hor, bere familiarekin batera 
Frantziako kontzentrazio esparruetan barrena noraezean ibiltzera eraman zuen historia. Esparru haiek kos-
taldeetan antolatu zituzten, erbesteratuak sartzeko, 1936ko altxamenduarekin Bigarren Errepublika erortzen 
hasi zenean eta 1939an behin betiko desegin zenean. Bizipen hori aurretik ere zehaztu zuen beste idatzi 
batzuetan42, baina ordura arte apenas zeharkatu zuen egilearen oroimen intimoa. Hortaz, esanguratsua da 
non eta bere jaioterrian, haur zela presaka utzi behar izan zuen eta erbestetik itzulita bere nortasuna berre-
raikitzeko aukera eman zion lekuan, bere lanaren atzera begirako ibilbidea egiteko antolatu zuten erakusketa 
haren aurkezpena aukeratu izana artistak bizipen horren memoria ezagutzera emateko; bizipen hori, haurtza-
roaren zati bat atzera bueltarik gabe erauzi ziona, eta, aldi berean, arteak salbamenerako funtzioa duela eta 
sorkuntzak bizitzako zauriak gauza bihurtzeko eta beste ordena sinboliko batzuei atxikitzeko aukerak ematen 
dituela erakutsi ziona43.

Artistaren artxibo pertsonalean gordetako idatzietako batzuek erbestearen esperientziari begirako hurbilke-
ta poetikoak44 eta erreferentziak dituzte (“Zakur batek lotarako / nagusiaren botak biltzen dituen moduan / 
nire aitaren botak / buruki izan ziren erbesteko gauean”45), eta 80ko hamarkadaren bigarren erditik aurrera 
gerrako memoria irudikatzeko beharra zorrozki agertu zen, halaber, bere lan plastikoan, etxe bonbardatuen 
serieekin (“haur nintzenetik hasi nintzen gerrako hondamendiak marrazten, batik bat hegazkinak, etxe sunt-

41	 Peter Bird [Remigio Mendibururen heteronimoa]. “Entrevista realizada en el Aeropuerto de Hondarribia el 17 de julio de 1984”, Remigio 
Mendiburu : esculturas. [Erak. kat.]. Hondarribia (Gipuzkoa) : Kezka Arte Aretoa, 1984. Uztailaren 17a Mendibururen jaiotza eguna da. 
Horrexegatik txertatu zuen data zehatza elkarrizketaren izenburuan, testuaren pultsio autobiografikoa areagotzeko.

42	 Ikus Juan Pablo Huércanos. “La trama del ser”, Remigio Mendiburu : la construcción de la forma = formaren eraikuntza. [Erak. kat.]. Altzuza 
(Nafarroa) : Fundación Museo Oteiza = Oteiza Fundazio Museoa, 2012, 57. or.; Xabier Sáenz de Gorbea. Remigio Mendibururen Gernika. [Erak. 
kat.]. Gernika-Lumo (Bizkaia) : Euskal Herria Museoa, 2008.

43	 “Kontzentrazio esparruan marrazten zuen mutiko bat ezagutu nuen, eta konturatu nintzen hark egiten zuen horrek errealitateak eskaintzen ez 
zuen salbamen modukoa eskaintzen zuela”. Merino, op. cit.

44	 Ikus egilearen testu hautatuen kapitulua.
45	 Remigio Mendiburu, makinaz idatzitako testu argitaratu gabea. Mendiburu Artxiboa.
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situak”46), baita Erbesteko gaua eta Ahariaren gaua (biak 1986koak) lanekin ere, esperientzia pertsonalez 
beteak, zeintzuetan erreala denaren presentzia ezustean agertzen den, erreferentziaz eta keinuz jositako 
collage bisuala eratzen duten pinturaz kanpoko materialak erabiliz.

Une hartan, hitzak eta artelanak ordura arte adierazi ez zuena irudikatzeko eta izendatzeko nahiaren emaitza 
gisa sortu ziren. Lan plastikoetan, adierazi nahi zuen hori aurreko lanaren gakoekin zerikusi askorik ez zuen 
forma batean agertu izanak zera adierazten du, hain zuzen ere, urruntze intimo hori lotuta zegoela bere burua 
ezagutzeko behar intimoarekin.

Kronologikoki, lan horiek artistaren ibilbide plastikoaren amaiera markatzen dute, eta kontrakontakizun be-
rezia ezartzen dute, behartu egiten gaituena, gutxienez, berriz aztertzera zer egoera dituen oinarrian bere 
lan artistikoaren sortze pultsioak, trauma existentzialak proiektatzeko agertoki gisa (“gauzen irudikapena da 
existentziaren barne dramen lekukotasuna egiten duena”47). Beharbada, haien harrera esparru bakarra da. 
Agian hori da Remigio Mendibururen bulkada artistiko guztiak elkartzen diren behin betiko lekua, eta hortik 
proiektatzen dira gu guztionganantz. Agian leku hori izakiaren existentziaren kontzientzia baino ez da. 

46	 Sáenz de Gorbea, op. cit.
47	 Remigio Mendiburu, makinaz idatzitako testu argitaratu gabea. Mendiburu Artxiboa.


