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La marcha sobre Pamplona

n su intervencion durante la inauguracién de Gaur en la galeria Barandiardn de San Sebastian, Jorge

Oteiza traza un cuidadoso programa de intervencion de los Grupos de la Escuela Vasca (GEV). Después

de explicitar el protagonismo de la galeria en la formacion de un arte compuestoy de valorar la impli-
cacion de un industrial como Dionisio Barandiaran en un «negocio que es material y espiritual» a un tiempo,
prosigue con cuestiones organizativas: «La segunda cuestion es sobre las formas de unién de todos los
artistas. Y /a tercera cuestion sobre la finalidad de nuestros grupos provinciales dentro de la Escuela Vasca
en la que regionalmente renacemos. Esto que iniciamos ahora es una marcha sobre Pamplona de todos los
artistas vascos. Es facil percibir cdmo en cada capital de nuestras 4 provincias se esté definiendo una voca-
cion regional de capitalidad. Asi en San Sebastian vemos ya la capital turistica de nuestra regién. En Bilbao,
la capital social, industrial, quizas politica. En Vitoria no tan claramente por ahora con sus ensofiaciones un
tanto heraldicas y silenciosas. Pero es Pamplona la capital que se esta definiendo mas claramente como la
gran ciudad regional de Universidades y humanismos».'

En la ya amplia historiografia sobre la ideacion, organizacion, desarrollo y conflictos de los GEV, se suele
hacer énfasis en su admirable disefio in progress: 10s grupos no se unen o se presentan simultdneamente,
sino que generan una poderosa ola que crece a medida que recorre el Pais Vasco en sentido contrario a las
agujas del reloj: el conocido «plan de accién» Gaur (Gipuzkoa), Emen (Bizkaia), Orain (Alava), Danok (Nava-
rra). A la fuerza de arrastre de esa ola, deberian unirse las fuerzas mas conscientes y dindmicas de cada
una de las provincias. Hoy Aqui Ahora Todos es una formulacion extremadamente sintética del programa de
colaboracién entre (Todos) los artistas, marcado por un tiempo urgente (Hoy, Ahora) y una vocacion nacional
(Aqui). Gaur, que fue el primero en constituirse y, con diferencia, el mas estructurado, se presentaria publi-
camente en San Sebastian con una exposicién y un manifiesto.? Luego Emen harfa lo propio en Bilbao, pero

1 Jorge Oteiza. Presentacion del grupo Gaur, Fundacién Museo Jorge Oteiza, Archivo, n.os reg. 8728ay 8728h.

2 Para los manifiestos de los grupos Gaur, Emen y Orain, asi como para la documentacion sobre el movimiento de la Escuela Vasca, véase
Francisco Javier San Martin (coord.). Euskal artea eta artistak 60ko hamarkadan = Arte y artistas vascos en los afios 60. [Cat. exp.]. Donos-
tia-San Sebastian : Gipuzkoako Foru Aldundia, Koldo Mitxelena Kulturuneko Erakustaretoa = Diputacién Foral de Gipuzkoa, Koldo Mitxelena
Kulturunea, Sala de Exposiciones, julio-septiembre de 1995, pp. 335-559, especialmente la cronologia y los apéndices documentales.



uniendo ademas la obra de Gaur. Gaur y Emen acudirian juntos a Vitoria para unirse a Orain y, finalmente, confluir
todos en Pamplona con Danok. La acumulacion se basaba en el principio de acogida, y esta acogida aumentaria
exponencialmente el capital colectivo que los artistas eran capaces de acumular. Pero, como es sabido, en Vitoria
esta hospitalidad se convirtié en hostilidad: se cerraron las puertas y los artistas vascos no fueron capaces de
cobijar a otros en su casa.

Se trataba de un planteamiento estratégico brillante y coherente, pero que no consiguié adaptarse a las condicio-
nes especificas en las que estaba produciéndose el arte en el Pais Vasco. La estrategia ideada era como una ola
imparable, alimentada por los elementos méas conscientes de la necesidad de un nuevo ciclo de asociacion entre
los artistas que fuera capaz de plantearse los retos del presente. Pero lo cierto es que estos elementos, tanto en el
interior de los grupos como en su conjunto, eran muy diversos, en muchos casos divergentes y hasta contrapues-
tos. Y los enfrentamientos se produjeron desde el momento inicial de la creacién de los grupos, se acentuaron
a medida que la ola llegaba a otras capitales —Bilbao y Vitoria— hasta que fracasaron como empresa colectiva,
dejando en evidencia que los fenémenos naturales tienen una dindmica diferente que las empresas humanas.

Elsistemadecreacionde losgrupos, ideadoenIrinpor Oteizae Ibarrola, en presenciade Basterretxea, y especialmen-
te suconfluenciaen Navarra, fue un magnifico experimento de ingenieria estética. Desde laépoca de las vanguardias
histéricas, las agrupaciones de artistas se habian asentado en una ciudad, desde la que lanzaban su manifiesto y su
exposicion; los GEV, por el contrario, fueron un experimento regional, que implicaba un territorio y la idea de una ex-
periencia compartida desde la distancia. Fue un novedoso proyecto de region.? Sus disefiadores posiblemente pre-
vieron que cualquier deficiencia en el proyecto original acabaria saliendo a la luz y obligarfa a dar pasos adicionales
para modificar el disefio sobre la marcha, pero ocurrieron dos cosas: las distancias de partida eran mas amplias de lo
que los disefiadores habian logrado admitiry, en segundo lugar, los acontecimientos a lo largo de 1966-1967 se pro-
dujeron tan rapidamente que esa posible operacion de redisefio acabd resultando imposible y la unidad se rompid.
Danok perdié su derecho a existir.

De cualquier forma, lo que interesa resaltar de la larga cita inicial de Oteiza en la presentacion de Gaur es el prota-
gonismo final de Pamplona, no solo como confluencia con los otros tres grupos, como cierre del circulo asociativo,
sino como germen de una Universidad Vasca en Pamplona. Revisando cuidadosamente los documentos que elabor6
Oteiza, entre comienzos de 1966 y abril de 1967, la exposicidn conjunta de los cuatros grupos adquiere mucho menos
protagonismo que la consolidacion de Pamplona como capital para centralizar un «proyecto educativo». O dicho de
otra forma, los artistas vascos, confluyendo en Pamplona, sancionarfan su importancia como centro para analizar y
difundir la creatividad vasca, como «laboratorio para nuestra formacién». Pamplona era para Oteiza el propdsito y el
principio fundacional de su anhelada Universidad Vasca para el renacimiento cultural.* Con la complicidad de Miguel
Urmeneta, director de la Caja de Ahorros Municipal, concejal y diputado foral, y de otros agentes locales y del resto
del pafs, fue urdiendo una serie de proyectos educativos: la nueva Escuela de Artes y Oficios, una Casa de la Cultura
y el Instituto de Investigaciones Estéticas Comparadas, que eran su maxima prioridad como «escuela politica de toma
de conciencia». Por los documentos conservados, sabemos que para Oteiza era este el fin Gltimo, méas alla de |a pro-
blematica constitucion de Danok y su confluencia con el resto de grupos. Al final, ni el objetivo minimo, la exposicion
conjunta de los grupos, ni el maximo, la creacion de un nicleo de ensefianza, llegaron a buen término. En una reunion

3 Enmuchos documentos de la época (de Amable, Oteiza, Sistiaga...), aparece la idea de que, finalizada la reunién, la discusién continué «en el coche»,
un espacio que prolonga el debate a la vez que marca la distancia geogréfica de los participantes, alejandose unos de otros en diferentes vehiculos,
cada uno hacia su ciudad. Buena parte de las discusiones y los acuerdos se realizaron en movimiento, por las carreteras de todo el pafs, cada cual con
sus complices provinciales, e inevitablemente la mesa de negociacion se rompié en pequefias particulas centripetas.

4 Lamarcha sobre Pamplona ha sido analizada minuciosamente en Javier Balda. «Una modernidad incompleta: el proyecto frustrado de Danok. 1966-
1967» en Danok taldea, 1966-1967 . modernitate osatugabea = Grupo Danok, 1966-1967 : una modernidad incompleta. [Cat. exp.]. Pamplona : Museo
de Navarra, 2018, pp. 19-48.



de Gaur en Barandiaran, Oteiza muestra las prioridades, pero también sefiala, con total naturalidad, su experien-
cia en fracasos: «El primer objetivo, pues, nuestro, no es la Galerfa productora de arte. Soy un experto —escuchad-
me—, SOy un experto en fracasos ascendentes. Nuestro objetivo es Pamplona, la universidad nuestra; la dnica
provincia en disposicién de atendernos; el laboratorio para nuestra formacién».

No deja de ser paradéjico que una agrupacion de artistas que realmente no se constituyd, como Danok de
Pamplona, siga tan presente en el imaginario colectivo. Recientemente se le ha dedicado una exposicion en el
Museo de Pamplona, que ya es mucho para algo que no llegé a nacer.” «Cualquier cosa que no existe y tiene
un nombre, termina por existir, escribe Silvina Ocampo en Ejércitos de la oscuridad® Danok no llegd a ver la
luz, por diferentes motivos, pero al ser nombrado ha acabado adquiriendo entidad: un bautizado es siempre
algo que existe. Pero no hay contradiccion: el propio Oteiza parecia haber contestado a Silvina Ocampo con
anterioridad: en Quousque tandem...! escribi6 que «nuestros historiadores suelen tratar de cosas que nos han
acontecido, olvidando la parte de la cosa no acontecida, que es la mas viviente y, por tanto, historia mas ver-
dadera de la cosa: un estilo vasco que es el secreto de nuestra vida interior».” Una historia de fantasmas, de
entidades en el limbo, de proyectos no materializados es, para Oteiza, también historia. Era consciente de que
ese impulso colectivo no debia analizarse exclusivamente por las metas alcanzadas, sino por las posibilidades
que abria, se cumplieran 0 no. Asi que esa comunidad de artistas vascos no llegé a materializarse, pero aqui
estamos, cincuenta afios después, intentando escribir su historia no acontecida.

Analizando retrospectivamente el incansable trabajo de Oteiza por los GEV, cuando él ya no era artista en
activo, entendemos con més claridad cémo él quiso ligar estrechamente la auto-organizacién de los artistas
con la creacion de focos de pensamiento, pedagogia y experimentacion, en los que él mismo pudiera ser un
agente, méas alla de las simples exposiciones, a las que casi siempre, como escultor ya sin escultura, encon-
traba poderosos motivos para no participar. En México en 1970, en la Pamplona del 72, en Venecia en 1976, no
quiere acudir como escultor, pero tensa la situacion, exigiendo un proyecto que trascienda la mera exposicion
y pueda concretarse en una empresa cultural mas ambiciosa. Por encima de la figura del artista, coloco la
del estudiante y la del centro de ensefianza, en la que nifios y jévenes pudieran recuperar la tradicion rota y
falseada del «alma vasca». Esta opci6n no fue en absoluto coyuntural, sino mas bien todo lo contrario. Mucho
antes de su proyecto conclusivo, en realidad, desde su vuelta a Espafia, Oteiza habfa venido alimentando,
tanto desde el aspecto tedrico y programatico como organizativo, toda una serie de iniciativas de educacion
estética que consideraba bases necesarias para un renacimiento cultural vasco. El proyecto de Universidad
Vasca en Pamplona fue solo la formulacién puntual en 1966-1967 de su idea del Instituto de Investigaciones
Estéticas Comparadas, un proyecto que, bajo diferentes formulaciones y localizaciones, le tendria ocupado
practicamente toda su vida.?

La iniciativa de los GEV, como es bien sabido, fracasé. No se consiguié una unidad estable de artistas vascos
en los diferentes territorios, ni siquiera iniciativas puntuales de unidad de accién; de manera que en 1968 los
diferentes sectores del arte vasco, tanto en el plano politico como en el personal, se encontraban més dis-
tantes que un par de afios antes. Pero, como cualquier proyecto colectivo fallido, sirvié indudablemente para
clarificar las posiciones; los actores no estaban méas unidos, pero en esa interaccién conflictiva, al menos se
conocian mejor.

5 Ibid.

Silvina Ocampo. Ejércitos de la oscuridad. Buenos Aires : Editorial Sudamericana, 2008.

7 Jorge Oteiza. Quousque tandem...! : ensayo de interpretacion estética del alma vasca. Amador Vega (ed.). Alzuza, Navarra : Fundacion Museo
Jorge Oteiza, 2007, p. 101.

8 Véase Miren Vadillo ; Leire Makazaga. Los proyectos educativos de Jorge Oteiza : el Instituto de Investigaciones Estéticas. Pamplona : Universidad
Piblica de Navarra, Catedra Jorge Oteiza = Nafarroako Unibertsitate Publikoa, Jorge Oteiza Katedra, 2007.
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1968

Los acontecimientos del mayo francés tuvieron escasa incidencia directa en el Pais Vasco. La larga lucha
contra la dictadura mantenia dinamicas, tanto en el plano laboral como en el estudiantil, relativamente
especfficas del contexto vasco, centradas en la lucha por las libertades democraticas y la construccion
nacional. Pero fue en ese afio cuando ETA, una organizacién surgida una década antes y que en aquellos
afios estaba préxima al frentismo tercermundista, cometié sus primeros asesinatos y sufrié sus primeras
bajas. ETA V, en su organigrama de lucha a finales de los sesenta, contaba con un activo frente cultural que
potenciaba el renacimiento de la cultura vasca como base de su singularidad politica nacional.

Los artistas vascos, con alguna excepcion irrelevante, mantenfan diferentes niveles de compromiso con
el antifranquismo. Oteiza e Ibarrola, en 1968, pueden funcionar como paradigma de dos posiciones que,
extrapoladas a la lucha politica, tienen semejanzas con las que se daban en el interior de ETA en aquellos
momentos: la llamada via esencialista, que hacia énfasis en la lucha cultural y lingiiistica, de matriz predo-
minantemente nacionalista, y otra denominada obrerista que abogaba, en términos generales, por la alianza
con la clase obrera como sujeto revolucionario prioritario en el contexto vasco. Jorge Oteiza nunca milité
en partido alguno, aunque se encontraba préximo en torno a 1968 a las ideas del frente cu/tural de ETA,
mientras que Agustin Ibarrola y su circulo mas préximo —Maria Dapena o Dionisio Blanco— eran militantes
del Partido Comunista de Espafia, que no pasaria a denominarse Partido Comunista de Euskadi hasta 1977.
Cuando Oteiza, después de mas de una década, consigue reanudar las obras de Arantzazu, en noviembre
de 1968, aln esta impresionado por la muerte de Txabi Etxebarrieta y decide situar en lo alto del muro,
coronando el friso de los ap6stoles, la figura de la Pieta, con el hijo muerto a sus pies.® Tiempos crueles: en
aquel momento Ibarrola estaba en la carcel de Basauri a consecuencia de su participacion en las moviliza-
ciones relacionadas con la histérica huelga de Bandas de Basauri, que durante seis meses puso en jaque a
la dictadura y que termind con el decreto de estado de excepcién y la detencion y destierro de buena parte
de los obreros de la plantilla.”

1968: una fecha que, si bien parece nitidamente grabada en el imaginario politico occidental, no adquiere
una definicién precisa en el contexto del arte en el Pais Vasco. Los debates eran otros, pero Pedro Osés
estuvo en Parfs en mayo y a su vuelta a Pamplona pintd una serie de cuadros, junto a su amigo Aquerreta,
como gesto de protesta contra la vigja ciudad que les anulaba. En todo caso, 1968 serfa un momento in-
termedio —un compads de espera y de maduracién— entre 1966 y 1972, es decir, entre el fallido proyecto de
los GEV y Encuentros 72, que, como veremos, fue otro violento revulsivo en las tentativas unitarias de los
artistas vascos.

En Pamplona, antes del vendaval que supusieron los Encuentros, Pedro Osés y Juan José Aquerreta, dos
j6venes artistas salidos de la Escuela de Artes y Oficios, pintaron a cuatro manos su serie de cuadros sobre
la revuelta parisina. Las obras, de un realismo fotoperiodistico sin complejos, fueron presentadas en 1970

9 Al parecer, Txabi Etxebarrieta preparaba poco antes de su muerte un manifiesto para artistas e intelectuales vascos y deseaba consultar
con Oteiza algunos aspectos del mismo. Véase Francisco Javier San Martin (coord.). Euskal artea eta artistak 60ko hamarkadan = Arte y
artistas vascos en los afios 60. [Cat. exp.]. Donostia-San Sebastian : Gipuzkoako Foru Aldundia, Koldo Mitxelena Kulturuneko Erakustaretoa
= Diputacion Foral de Gipuzkoa, Koldo Mitxelena Kulturunea, Sala de Exposiciones, 1995, p. 467. Sobre los cambios en el disefio escultdrico
de Arantzazu, véase Javier Gonzélez de Durana. Arquitectura y escultura en la Basilica de Ardnzazu : anteproyecto, proyecto y construccion, 1950-55 :
los cambios = Arkitektura eta eskultura Arantzazuko Basilikan : aurreproiektua, proiektua eta eraikuntza, 1950-55: aldaketak. Vitoria-Gasteiz:
Artium, Arte Garaikideko Euskal Zentro-Museoa = Artium, Centro-Museo Vasco de Arte Contemporaneo, 2006.

10 Véase Pedro Ibarra Guell. £/ movimiento obrero en Vizcaya, 1967-1977 : ideologia, organizacion y conflictividad. Bilbao : Euskal Herriko Uniber-
tsitatea = Universidad del Pais Vasco, 1987, p. 67.
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Colocacion de la escultura Andra Mari, de Jorge Oteiza,
en la basilica de Arantzazu, 21 de octubre de 1969.
Fundacién Museo Jorge Oteiza, Archivo

Agustin Ibarrola
Magistratura de trabajo contra
los obreros de Bandas, 1966.
Coleccidn particular




Pedro Osés y Juan José Aquerreta
Serie Mayo del 68
Oleo y ceras sobre aglomerado
Fundacion Bancaria Caja Navarra



en la Sala de Cultura de la Caja de Ahorros de Navarra. El titulo de la muestra fue calculadamente neutro:
Pinturas de Pedro Osés & Aquerreta, pero segln testimonios de la época, todo el mundo se referia a ella
como «Paris mayo del 68». La sala de la Caja de Ahorros, inaugurada unos meses antes, y que tendria una
influencia determinante en el contexto pamplonés de los préximos afios, fue gestionada por Xabier Morras
entre 1971y 1986. El propio Morras en 1968 también pintaba escenas urbanas en un estilo calculadamente
equidistante entre pop y crénica de la realidad.

Osés y Aquerreta colaboraron puntualmente para aquel proyecto urgente de documentacion de unos acon-
tecimientos que se habian producido a muchos kilémetros de distancia pero que eran facilmente extrapola-
bles a la situacion del interior del pais. Pero habia otro aspecto en su gesto: pintar colectivamente era tan
decisivo en aquel proyecto como el propio tema de los cuadros: se hacian eco de la colaboracion de Aillaud,
Arroyo y Recalcati, o la Coopérative Les Malassis, radicados en Parfs, o los equipos Crénica o Realidad, en el
propio Estado espafiol. Trabajar en grupo era una forma directa de contestar a la figura romantica del creador
solitario; sin embargo, Osés y Aquerreta, después de aquella experiencia juvenil, ya no lo volvieron a hacer.
Pero quizas este gesto de trabajo conjunto, consciente 0 inconscientemente, era su respuesta particular al
fracaso de Danok y la estrategia de los GEV: reuniones, declaraciones, manifiestos, posicionamientos...,
pero no colaboracion real entre artistas. Gaur, Emen y Orain se habfan asociado para dinamizar el arte vasco
y visualizar la figura del artista como agente cultural, pero no habfan sido capaces de limar sus diferencias,
los enfrentamientos y malentendidos que ellos mismos alimentaban. Asi que quizas valia la pena cambiar
el modelo y ponerse a trabajar juntos.

Hay que tener en cuenta, ademas, que desde el fallido proyecto Danok, los artistas navarros estarian ausen-
tes 0 poco representados en otros proyectos colectivos. En la muestra Pintura y escultura vasca contempo-
rdneas, comisariada por José Luis Merino y realizada por mediacion del Centro Vasco de México, que tuvo
lugar en el Palacio de Bellas Artes de la capital mexicana entre octubre y noviembre de 1970, una exposicion
muy restrictiva que pretendia mostrar o mas avanzado de la vanguardia vasca en el exterior, no participa-
ron artistas navarros. Tampoco hubo aportacion navarra en la Muestra de artes pldsticas de Barakaldo,
celebrada en julio de 1971." Pero su ausencia es mas llamativa en la Exposicidn de arte vasco, celebrada
en Barakaldo entre diciembre de 1971 y febrero de 1972, en la que por fin se llev a cabo la estrategia de
«indiscriminacion» de matriz sindical propugnada anteriormente por Emen, en la que participaron todo tipo
de artistas, desde consagrados internacionalmente como Oteiza, hasta pintores costumbristas, artesanos o
simples aficionados. Una vez més los artistas navarros no estuvieron presentes." E incluso en los Encuen-
tros de Pamplona, en los que su intervencion era, por asi decirlo, obligada por la propia localizacion y el
patrocinio navarro, la presencia en la muestra Arte Vasco Actual, comisariada por Santiago Aman, era tan
escasa que la propia mafiana de la inauguracion hubo de afiadirse méas artistas navarros.”

Pero, ademas, volviendo a 1970, la dialéctica entre lo propio y lo foraneo que habia alimentado parte de los
debates anteriores comenzd a plantearse en otros terrenos. Lo foraneo, «vanguardista» y «cosmopolita»,

11 Participé Rafael Bartolozzi, nacido en Pamplona, pero su inclusién se debi6 indudablemente a su presencia en el contexto catalan.

12 La situacidn revertié dos afios después en la I/ Muestra de Artes Pldsticas de Barakaldo, celebrada entre mayo y junio de 1973, en la que,
después de un proceso asambleario, se constituyd un comité seleccionador de la presencia vasca en el que intervino Xabier Morrés. (El comité,
que reprodujo la estructura de los GEV, estuvo compuesto por Basterretxea, |barrola, Ortiz de Elgea y Morrés). También formaron parte Osés
y Aquerreta, junto a Joaquin Resano. Sin embargo, Isabel Baquedano, que habia sido convocada, no particip6. Véase // Muestra de Artes
Plasticas. [Cat. exp.] Barakaldo : Sala Municipal de Exposiciones de la Casa Consistorial, 1973.

13 Véase Francisco Javier San Martin. «Pamplona 72, fase final de un desencuentro» en Encuentros de Pamplona 1972 : fin de fiesta del arte
experimental. [Cat. exp.]. Madrid : Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, 2009, pp. 130-139.
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habia sido mayoritariamente el informalismo y sus variantes de abstraccién gestual, mientras que ahora los
vientos venidos de fuera, al calor de la situacién politica internacional y de las dindmicas del arte, lo hacian
en forma de una crénica de la realidad, pintura figurativa, por otra parte, alejada de los planteamientos de
la vieja Estampa Popular que habian constituido uno de los ejes de Emen en Bizkaia. Asf pues, el anterior
enfrentamiento entre partidarios de la expresion individual y el testimonio de la realidad se resolvid por una
tercera via que nadie habia podido prever unos afios antes.

La visibilidad de esta nueva orientacion en el arte navarro es lo que impulsé a José Maria Moreno Galvan
a lanzar el label Escuela de Pamplona. En conversaciones con los jévenes pintores navarros, el critico ma-
drilefio testimonia que estos artistas rechazan la «pintura académica», pero no la del viejo academicismo
rancio, sino la de la «vanguardia institucionalizada» en el contexto vasco, a la que oponian, siempre segin
sus palabras, «un cierto realismo en la expresion y la permanente actitud critica»." Hablar de «vanguardia
institucionalizada» no puede referirse sino al eje Gaur-Orain. El promotor cita a Xabier Morrés, «que parece
ser su idedlogo mas visible», junto a Pedro Osés, Juan José Aquerreta y Pedro Salaberri, y sefiala, como
activo de futuro, sus edades: entre 24 y 27 afios. Pero no cita a Isabel Baquedano, que habia sido profesora
de algunos en la Escuela de Artes y Oficios y principal inspiradora en la via de legitimar una forma de pintura
actual y figurativa.

Es sabido que la iniciativa de la Escuela de Pamplona no llegé a cuajar y los propios artistas incluidos no se
sintieron especialmente involucrados, pero es interesante sefialar esta ofensiva centralista por dos aspec-
tos. En primer lugar, por el propio apelativo de Escuela, ya obsoleto en el contexto de los afios setenta, pero
que Moreno Galvan retoma equiparandolo quizas a la fallida operacion de la Escuela Vasca. Parece que no
hay duda de que intenta rellenar tardiamente, pero con una idea contrapuesta, el hueco navarro en la estra-
tegia de los GEV: lo que la iniciativa de los artistas vascos no pudo completar, con su «marcha sobre Pamplo-
na», se puede materializar «desde Madrid», como se decia en la época.” Pero, ademas, por una diferencia
sustancial que demuestra la inconsistencia de esta operacion de suplantacion: Moreno Galvan recolecta
sus artistas —liderados por Isabel Baguedano y Xabier Morras— desde un pardmetro estilistico, entre el pop
y una figuracion critica o, al menos, de sensibilidad urbana, mientras que el concepto de Escuela propuesto
por Oteiza e Ibarrola nada tenfa que ver con ello. Al contrario, se habia recuperado el viejo concepto de
Escuela como agrupamiento de conciencias y reivindicaciones, independientemente de cualquier afinidad
estilistica, como estrategia de colectividad, no como eleccién de una u otra opcién concreta. Como escribié
Ana Olaizola: «Por encima de la inercia en el uso del término, esté la voluntad explicita en su eleccién en
el caso de la Escuela Vasca para designar, no un grupo cerrado ni un lenguaje artistico definido, sino una
actividad que se propone crear un ambiente nuevo y un nuevo estado de espiritu.'®

En cualquier caso, los artistas implicados en esa Escuela de Pamplona que no existié como tal si tenian pun-
tos en comin, mas alla de la edad, el origen y las ambiciones, y una cierta orientacion estética, asi como la
idea clara de luchar por su arte en un contexto especialmente hostil. Y también una posicion en el contexto
internacional. Si a mediados de la década pasada los defensores de la abstraccion podian adn alegar cierta

14 Véase José Maria Moreno Galvan. «La Escuela de Pamplona» en Triunfo, Madrid, n.° 409, 4 de abril de 1970, pp. 45-46. La propuesta fue
lanzada por el critico madrilefio desde las paginas de la influyente revista madrilefia. Moreno Galvan habia viajado a Pamplona el mes anterior,
visitado varios estudios de artistas y mantenido conversaciones con algunos de ellos.

15 Véase Ignacio Aranaz. «Pamplona 1970» en Escuela de Pamplona. [Cat. exp., Planetario de Pamplona]. Pamplona : Caja de Ahorros de Navarra,
1995.

16 Ana Olaizola. «Arte y artistas vascos en los afios 60 : el proyecto de la Escuela Vasca» en Euskal artea eta artistak 60ko hamarkadan = Arte y
artistas vascos en los afios 60. [Cat. exp.]. Donostia-San Sebastian : Gipuzkoako Foru Aldundia, Koldo Mitxelena Kulturuneko Erakustaretoa =
Diputacion Foral de Gipuzkoa, Koldo Mitxelena Kulturunea, Sala de Exposiciones, 1995, p. 125.



pureza de sangre vanguardista, a comienzos de los setenta quedaba plenamente patente que nuevas formas
de figuracion —ya fuera critica, pop o de talante expresionista o surrealista— se habian ganado el derecho a
figurar como opciones plenamente actuales. Ese nuevo contexto, al que estaban respondiendo ya artistas
de Madrid, Barcelona o Valencia, seguramente ayudo a afianzarse a estos artistas navarros y a otros que
comenzaron a aparecer en otros territorios. Cuando un emergente Santos Ifiurrieta, crecido en la estela de
los artistas de Orain, expuso en la galeria Mikeldi de Bilbao en 1972, el propio Javier Serrano saludé su en-
trada en el panorama como cambio de paradigma: «Creo que debemos salir del hondén metafisico, y buscar
indicios a flor de piel, a ras de tierra»."”

Gipuzkoa, después

En Gipuzkoa se sucedian dindmicas semejantes, aunque con una variedad mas acusada que en Pamplona:
artistas como Carlos Sanz, Vicente Ameztoy, José Llanos, Rosa Valverde o Ramén Zuriarrain, entre otros, que
por diferentes razones no habian participado en Gaur, entraron en una dindmica de agrupacion generacional
y vital. No hicieron declaraciones programaticas, pero sus obras tenfan en general muchos mas puntos de
contacto que las de los miembros de la generacién anterior. En lugar de asambleas formales con orden del
dia y turnos de palabra, se reunian cotidianamente en bares y estudios para hablar de todo lo que tenian
entre manos. La interaccién entre los artistas —cotidiana, intelectual, emocional— fue méas intensa y real
que entre los artistas de la generacion anterior. Podriamos decir que la iniciativa grupal de los GEV —de
indole did4ctica, politico-cultural, jerarquizada, en la tradicion del colectivismo vanguardista—' dio paso a
otra forma de agrupamiento marcada por la amistad, las afinidades electivas y, sobre todo, desprovista de
cualquier connotacion activista mas alla de la defensa de sus propios presupuestos artisticos. Dicho de otra
forma: aunque no se constituyeron como grupo o, incluso, en Navarra rechazaron esa definicion por parte
de un agente externo, estos artistas constituyeron en la practica agrupaciones de complicidad, dialogo y
colaboracién. Algo asi como una unién débil, por emplear terminologia quimica que tanto gustaba a Oteiza,
frente a la unidn fuerte a la que habian aspirado los GEV.

Sin una direccién programatica concreta o, mas exactamente, voluntariamente desprovistos de ella, estos
artistas comenzaron a proponer un paseo por los dominios de la subjetividad, de la vivencia, del instante,
en la misma medida en que se alejaban del proyecto de construccion de un arte de identidad nacional. A lo
largo de la década de los setenta, muchos artistas guipuzcoanos fueron abandonando la ciudad de San Se-
bastian y reinstalandose en caserios de las cercanias, entre Hernani, Oiartzun, Goiatz o Altzuza, no tanto con
el espiritu «regeneracionista» de Oteiza, que buscaba la salvacion cultural en la investigacion de las rafces,
sino sencillamente para alejarse de un ambiente que les abrumaba. Y para resguardarse tras la distancia
de una subjetividad vivida como descubrimiento de lo personal. Aqui sf, aunque tardiamente, el 68 francés
tuvo su influencia. Todo esto darfa lugar a nuevos temas, nuevos planteamientos y formas diferentes de ex-
presarlos. El Estatuto de Gernika, firmado en 1977, quizés constituya el fondo sociopolitico adecuado a este

17 Santos Ifurrieta. [Folleto exp.]. Bilbao : Galeria Mikeldi, 1973.
18 René Passeron (dir.). La Création collective. Paris : Clancier-Guénaud, 1981.
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cambio en la vision de los artistas.™ Terminados la dictadura y los episodios mas duros de represion, algunos
artistas se atreven a ironizar respecto a ciertos tépicos de lo vernaculo. La «reaccién narrativa» frente a la
abstraccion y las «interpretaciones privadas» del contexto definen estas poéticas atomizadas, segin Daniel
Castillejo.”” Los espacios irrespirables de Carlos Sanz, la intimidad mas doméstica de Marta Cérdenas, la
ingenuidad perversa de Rosa Valverde, |a vivencia alucinada del paisaje y sus gentes, irénica, cuando no sar-
castica, de Vicente Ameztoy, la poética ludica y surrealista de Ramén Zuriarrain o el humor negro de Andrés
Nagel. Si valiente fue la apuesta de los pintores por abrirse un camino independiente, doblemente lo fue la
de Nagel, que se atrevid con la escultura, donde el peso de la generaci6n anterior y de los lugares comunes
sobre un lenguaje especificamente vasco era mas acuciante. Se fue destilando un espacio de subjetividad
0 introspeccion: Juan Luis Goenaga, aislado en Alkiza, practica una pintura teldrica basada en una actitud
radical en la naturaleza. Estos artistas marcaron un momento de inestabilidad en la creatividad guipuzcoana,
en el marco de la propia inestabilidad de la situacién politica del momento. Conviene no olvidar, por otra par-
te, que pintores abstractos ya asentados, como Amable o Zumeta, hacia mediados y finales de los setenta,
realizaron sendos giros hacia una figuracidn critica, humoristica o grotesca.

Quizés sea Vicente Ameztoy el artista que mejor ejemplifique este cambio de paradigma de lo colectivo a
lo individual, de lo mas ampliamente politico y pdblico a lo mas restringido de la actividad artistica y las
derivas personales. En 1967, solo un afio mas tarde de la presentacién del grupo Gaur, habia realizado
ya su primera exposicion individual en la donostiarra galeria Barandiaran, que era precisamente el centro
estratégico de difusion de las ideas de Oteiza sobre arte compuesto. A pesar de esta identificacion entre
Barandiaran y el circulo de los artistas de Gaur, Vicente Ameztoy se aleja de la linea general y deja de lado
esa abstraccion esencialista propugnada por sus miembros para adentrarse en una recuperacion figurativa
capaz de dar aliento a nuevas narraciones. En los afios setenta seria capaz de liderar —por edad, experiencia
y por su elevado compromiso— esa reaccion figurativa en contra o, al menos, al margen de los mayores.

Encuentros 72

Mientras se incubaban estos sutiles cambios generacionales, que respondian a diferentes orientaciones es-
téticas, pero también al fracaso del impulso colectivo de los GEV, surgié como de la nada un fenémeno ines-
perado: los Encuentros de Pamplona. Algo que se habia gestado fueray a través de la iniciativa privada, pero
que fue capaz de convulsionar hasta el extremo la fragil convivencia de los artistas vascos. Confrontado a un
contexto internacional, la oportunidad para la visibilidad del arte vasco era Gnica. Sin embargo, fue quizéas
esa confrontacion con la vanguardia internacional uno de los elementos que radicalizaron las posiciones res-
pectivas. En lugar de convertirse en ocasion para mostrar un frente unido en base a minimos compartidos,
la convocatoria de Pamplona exacerbé los &nimos: los partidarios de un arte implicado politicamente y de
una organizacion asambleista acusaron a los Encuentros de «directriz elitista y vanguardista» y de operacion
para lavar la cara represiva del franquismo; Oteiza, que aglutinaba una opcién mas experimental y centrada

19 En el catélogo de la muestra Artistas vascos entre el realismo y la figuracion. 1970-1982, comisariada por Maya Aguiriano y presentada en el
Museo Municipal de Madrid en 1982, el alcalde Enrique Tierno Galvan saluda la exposicion en su texto de presentacion como manifestacion
de la diversidad cultural del Estado de las Autonomias y el impulso que, mas alla de «lo costumbrista y anecddtico», habia conducido al arte
vasco a una vocacion de equilibrio entre lo local y lo global. Para un anélisis mas pormenorizado de esta importante muestra, véase Francisco
Javier San Martin. «Diez afios de exposiciones. 1980-1990» en Euskal margolariak Aurrezki Kutxen bildumentan = Pintores vascos en las
colecciones de las Cajas de Ahorros : (ltimas tendencias. Bilbao : Bilbao Bizkaia Kutxa; Donostia-San Sebastian : Gipuzkoa Donostia Kutxa;
Vitoria-Gasteiz : Vital Kutxa, 1996, pp. 11-48.

20 Véase Daniel Castillejo. «De los espacios intermedios (Entre la vanguardia y la crisis)» en En Jos setenta. Donostia-San Sebastian: Okendo
Kultur Etxea, 1995.



Friso de Agustin Ibarrola cubierto con mantas como protesta por la censura preventiva de un cuadro de
Dionisio Blanco en los Encuentros de Pamplona, 1972

en la propia expresion del pafs, condicion6 su participacion a una serie de exigencias dificilmente asumibles
por la organizacién. Realmente, para Oteiza, la ocasion de los Encuentros, mas alla de la intervencidn, se
planted como posibilidad para reactivar la dindmica colectiva de la Escuela Vasca.

Patrocinados por la familia Huarte, tuvieron lugar entre el 26 de junio y el 3 de julio en Pamplona, coordi-
nados por el grupo Alea, que consiguid reunir un variado aspecto de la vanguardia internacional y espafio-
la en campos como la msica, el cine, las artes plasticas, el accionismo, la poesia, la danza... En atencidn
al contexto de la ciudad, se proyectd una muestra de Arte Vasco Actual, muy alejada estéticamente,

e incluso fisicamente, de las corrientes experimentales que formaron el grueso de los Encuentros. Fue
comisariada por Santiago Amaon, con la presencia de veinte artistas de los cuatro territorios y la previsible
y significativa ausencia de Oteiza.

Los Encuentros, y particularmente la muestra organizada por Amén, hubieron de afrontar el rechazo de la
Asamblea de Artistas Vascos reunida en Bilbao, que, en un comunicado del 17 de abril, denunciaba, entre
otros aspectos, su caracter elitista, su aspecto de fachada liberal y avanzada de cara al exterior, que es-
condia la auténtica realidad del pafs, asi como la necesidad de que los participantes en la muestra fuesen
elegidos democraticamente en asambleas territoriales de artistas.”’ Por su parte, la Escuela de Arte de
Deba, impulsada en aquel momento por Oteiza, condicionaba su participacién en los Encuentros a toda una
serie de garantias y exigencias, y los planteaba como plataforma para relanzar la unién de los artistas, el
«control de nuestros actos» y el resurgir de la Escuela Vasca. Asumida la experiencia de los GEV, Oteiza se
orientd hacia una estrategia de deshordamiento, exigiendo mucho mas de lo que se ofrecia y rompiendo los
eventuales acuerdos de forma unilateral, tensando las exigencias hasta un extremo intolerable para la otra
parte, arrastrado, quizas inconscientemente, por su instinto de fracaso. Desde su plataforma en la Escuela

21 «Resolucién adoptada en la Asamblea de Artistas Vascos (el 17 de abril de 1972)» en M.2 José Arribas. 40 afios de arte vasco, 1937-1977 :
historia y documentos. San Sebastian : Erein, 1979, pp. 187-192.
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Peana vacfa en la que se iba a instalar una pieza de Eduardo Chillida en
la muestra Arte Vasco Actual de los Encuentros de Pamplona, 1972

de Deba, exigié como «condiciones minimas» para la participacioén en los Encuentros la apertura de un local
en Pamplona para los artistas navarros, la cesion de copias de todo el material producido en los Encuentros,
subvenciones para la oficina de artistas navarros y para la propia Escuela de Deba, asi como la garantia de
participacion en futuras ediciones.” Sin duda, se trataba de peticiones legitimas e incluso realistas, pero
también es cierto que, planteadas como minimos para abrir una negociacion, resultaban dificilmente asumi-
bles para los organizadores. Ante la negativa 0, mas exactamente, el silencio administrativo, cargé con toda
la artillerfa, calificAndolos de «sanfermines artisticos» y de «folklore estancado de arte contemporaneo»,
para terminar con su voluntad de abandonar la lucha: «ahora solamente necesito quedarme solo. He fraca-
sado con los demés siempre y sequiria fracasando».” Aun asi, el proceso asambleario y los debates que se
produjeron los meses anteriores a la celebracion de los Encuentros produjeron un considerable volumen de
documentos y declaraciones que todavia estan sin estudiar detalladamente.

El resultado de los Encuentros fue todo lo contrario de la solicitada transparencia. Los cambios en la pro-
gramacioén y la suspensién de actos fueron continuos. La prensa nacional y local, que los sigui6 con enorme
interés, relata las censuras, cancelaciones, incidentes, ausencias, etcétera, que se fueron produciendo a
lo largo de su turbulento desarrollo. La organizacion que tomaba las decisiones era ubicua y practicamen-
te clandestina, vy, en general, podemos decir que basculé entre su propésito de mostrar las tendencias
del arte experimental y su terror al desbordamiento del marco definido. A pesar de su anunciado carécter

22 Como anexo nimero 2 a la «Resolucion adoptada en la Asamblea de Artistas Vascos (el 17 de abril de 1972)», Oteiza exigia: «1. Apertura de un
local para informacién y gestiones culturales de los Artistas Navarros en Pamplona, centro que sera organizado y dirigido por los Artistas Na-
varros en colaboracion con los artistas vascos de otras provincias. 2. Cesion por duplicado, uno para este centro y otro para la Escuela de Arte
de Deba, del material audiovisual utilizado en estos encuentros de Pamplona. 3. Subvenciones a los dos centros. 4. Garantia de participacion
activa en la organizacion de todos los futuros encuentros de Pamplona». Véase M.2 José Arribas. 40 afos de arte vasco, 1937-1977 : historia y
documentos. San Sebastian : Erein, 1979, p. 194.

23 Texto mecanografiado de Jorge Oteiza sobre Santiago Amén y los Encuentros de Pamplona, 18 de mayo de 1972, Archivo Fundacién Museo
Jorge Oteiza, facsimil reproducido en Encuentros de Pamplona 1972 : fin de fiesta del arte experimental. [Cat. exp.]. Madrid : Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, 2009, p. 118.



bienal, nunca se volvieron a convocar.” En los momentos previos a la inauguracion, Eduardo Chillida re-
tird su obra antes de descargarla del camién, aduciendo que se presentaba junto a la de otro artista que
le plagiaba y que ello podia provocar confusion entre el piblico. Al dia siguiente de la inauguracién, un
cuadro de Dionisio Blanco sobre el consejo de guerra de Burgos fue censurado de forma preventiva por
la organizacion, en prevision de que lo hiciera la autoridad gubernativa. En una asamblea improvisada,
Ibarrola y Blanco pidieron al resto de artistas vascos que retiraran su obra como muestra de solidaridad,
pero la mayoria no se sumaron a la iniciativa o adoptaron una actitud vacilante, provocando un aumento
inusitado de la tensién. Al final, solo Agustin Ibarrola, Arri, Fernando Mirantes y el propio Blanco taparon
su trabajo con mantas o lo descolgaron mostrandolo en el suelo de cara a la pared. El balance de la ex-
posicion de arte vasco en los Encuentros queda marcado por el alejamiento entre los artistas. Las fuerzas
disgregadoras fueron las estrategias partidistas y las inclinaciones individuales, situadas por encima de un
sentimiento colectivo que, al parecer, no era demasiado fuerte. Mientras tanto, con la policia en las calles
de Pamplona —de uniforme y de paisano, doblemente presentes por los ninots de Equipo Crénica—, alguna
obra estaba cubierta con mantas, mientras otra se hacfa perceptible solo por una gran peana vacia. Cuando
se clausuraron, la sensacion no fue solo la de una ocasion perdida para la difusion y el contacto con el
piblico, 0 para sentar nuevas bases con las que relanzar un proyecto de colaboracién entre artistas vascos,
sino una sensacion de derrota y de profunda desmoralizacion. Durante el resto de la década que acababa
de comenzar, ya no se planted seriamente otro proyecto colectivo. Oteiza, que durante este periodo fue el
principal agente aglutinador, pero también en parte fuerza de dispersién, abandoné definitivamente su labor
de mediacidn entre los artistas: «decido no volver a tratar a ningln artista vasco [...] los artistas vascos (y
no se salva ninguno) constituyen un auténtico y lamentable rebafio de inconscientes e irresponsables tanto
para sus compafieros como para su pais y para con el arte».”

Pabellon Vasco

Muerto el dictador, la represion se acentud alin mas, pero la pujanza arrolladora del movimiento democréti-
co resultaba imparable y fue cambiando paulatinamente la correlacion de fuerzas. La Bienal de Venecia, que
estaba llevando a cabo una renovacion de sus estructuras para adaptarse al nuevo clima cultural post-68,
organiz6 en mayo de 1975 un Convegno Internazionale Progettuale para definir las lineas maestras de su
actuacion en los proximos cuatro afios. Alli se aprobd una propuesta espafiola, presentada por el historiador
Tomas Llorens y los artistas Rafael Solbes, Manuel Valdés y Alberto Corazén, que acabaria materializandose
el verano siguiente en la gran exposicion, presentada en el Padiglione Italia, Espafia. Vanguardia artistica
y realidad social. 1936-1976% La Bienal nombrd una comision para organizar el evento de la que formaron
parte Antoni Tapies, Agustin Ibarrola, Antonio Saura y el historiador Valeriano Bozal, que se orienté, entre
otros aspectos, a evaluar la pervivencia del vanguardismo durante la dictadura, un «proyecto inclusivo en

24 Después de los Encuentros, se barajé la posibilidad de convertirlos en bienal. Alexanco y Luis de Pablo, cabezas visibles de Alea, iniciaron
contactos para una segunda edicién. Alexanco hablé incluso de acercamientos con Robert Rauschenberg para una performance en Pamplona,
pero en enero de 1973, ETA secuestré a Felipe Huarte, hijo de Félix Huarte, y todo el proyecto se desmorong.

25 «Resolucion que Oteiza pone en conocimiento de los artistas vascos», Deba, 12 de mayo de 1972, Archivo Fundacién Museo Jorge Oteiza,
facsimil reproducido en Encuentros de Pamplona 1972 : fin de fiesta del arte experimental. [Cat. exp.]. Madrid : Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa, 2009, p. 117.

26 La muestra de Venecia, con ciertas variantes, se presenté entre diciembre de 1976 y febrero de 1977 en la Fundacién Joan Miré. El catélogo,
en un primer momento, fue retenido por la censura, por delito de «propaganda ilegal». Véanse Valeriano Bozal... et al.]. Espada : vanguardia
artistica y realidad social, 1936-1976. Barcelona : Gustavo Gili, 1976; Francisco Calvo Serraller. Espafia . medio siglo de arte de vanguardia,
1939-1985. Madrid : Fundacién Santillana : Ministerio de Cultura, 1985, vol. Il, pp. 885-891.
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el que tuvieran cabida las diversas culturas nacionales del Estado Espafiol».”’ La muestra repasaba la van-
guardia espafiola desde el Pabellén de la Republica en la Exposicion Internacional de Paris de 1937 hasta
la actualidad. Pero habfa dos ausencias significativas: Chillida y Oteiza, que, por supuesto, habian sido
invitados. La delegacion vasca las explicd por la imposibilidad de entender la obra de estos dos grandes
creadores fuera del contexto del pueblo vasco y, en consecuencia, exigia la creacion de un Pabellén Vasco,
cuyos participantes serfan designados de forma democratica. Pero la posibilidad de representacion de las
nacionalidades histdricas —especialmente Catalunya y Euskadi— habia sido vetada expresamente por el Ente
Biennale, asi que las posibles negociaciones se rompieron. También desde la parte espafola, pues la dele-
gacién vasca argumento que estaban presentes en la convocatoria la «izquierda espafiolista» (Coordinadora
democratica) y la «derecha nacionalista» (Gobierno Vasco en el exilio), pero no la opcion «abertzale socialis-
ta» (KAS). Aun asi, al final de la Bienal, en octubre, se mostraron en diversas localizaciones de Venecia, bajo
el lema «Euskadi en la Bienal 76», diversos aspectos de cine y mlsica contemporaneos.

En definitiva, en el contexto internacional los artistas vascos estuvieron ausentes:? habian sido invitados
para representar a Espafia y no a Euskadi, y por lo tanto sus obras no podrian ser adecuadamente percibidas
en un ambiguo Pabellon vasco espafiol. Una solitaria ikurrifia sustituy6 a las obras de los artistas y «recor-
darfa con su presencia al pueblo que quizd mas duramente habia sufrido la dictadura franquista, y que sin
embargo, por una serie de circunstancias, quedaba al margen de este gran festival antifascista».2Justo diez
afios después de la iniciativa de los GEV, esa solitaria ikurrifia en el espacio dedicado a los artistas vascos
aparece como un Gltimo fracaso: comparecié el simbolo politico del pais, pero no la obra de sus artistas.
Segln Morquillas, aquella fallida exposicion fue «el certificado de defuncién, oficioso y definitivo, de los
grupos de escuela vasca»,® pero en realidad quedaba adn un dltimo capitulo, algo asi como un epilogo,
protagonizado en este caso por una corporacion industrial.

Fundacion Orbegozo

La Fundacién Orbegozo irrumpid en el panorama del arte vasco a finales de los afios setenta con una fuerza
y una determinacién inusitadas. Selecciond a un grupo de artistas que se comprometieron a ceder obra y
participar en exposiciones programadas a cambio de una asignacién mensual, algo inédito en el panorama
vasco. Los artistas escogidos fueron los alaveses Carmelo Ortiz de Elgea, Juan Mieg, Santos Ifiurrieta y
Alberto Gonzélez, los vizcainos José Barceld y Jests Marfa Gallo Bidegain, y el guipuzcoano Zumeta. El res-
ponsable de la seleccion y presidente del Instituto de Arte y Humanidades de la fundacion es un viejo cono-
cido de polémicas, Santiago Aman, quien por fin, mas alla del asambleismo, pudo decidir desde una posicion
de autoridad lo que consideraba las lineas verdaderamente avanzadas de la creacion vasca. Ademas de las

27 Carta de la comisién, 20 de enero de 1976, citada en Simdn Marchan. «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,
pp. 81-90.

28 Con la excepcion de Agustin Ibarrola, presente en la sala dedicada al arte normativo, como fundador de Equipo 57, y también en la de Estampa
Popular.

29 Rosalia Torrent Esclapés. «Méscara y realidad : el arte espafiol en la Bienal de Venecia» en Un siglo de arte espafiol en el exterior : Espafia en
la Bienal de Venecia, 1895-2003. Madrid : Ministerio de Asuntos Exteriores, Direccién General de Relaciones Culturales y Cientificas : Turner,
2003, p. 246.

30 José Ramon Sainz Morquillas. «Los 70 : una infancia triste, pero voluptuosa» en Disidentziak oro : poetikak eta arte ekinbideak euskal
trantsizio politikoan = Disidencias otras : poéticas y acciones artisticas en la transicién politica vasca : 1972-1982. [Cat. exp., Koldo Mitxelena
Kuturunea, Ganbara Aretoa]. Donostia-San Sebastian : Gipuzkoako Foru Aldundia, Kultura Zuzendaritza Nagusia = Diputacién Foral de
Gipuzkoa, Direccion General de Cultura, 2004, p. 65.
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incorporaciones de los jovenes y de José Barcel6, que no participd activamente en los debates de Emen,
la seleccion inclufa la parte mas polémica del gje guipuzcoano-alavés de la década pasada. Erakusketa, el
titulo elegido para las exposiciones en las que mostré su patrimonio, dejaba en segundo término arte vasco,
pero inclufa el euskera en su enunciado, una idea valida, pues pretendia llevar las exposiciones al resto de
Espafia y al extranjero.

La primera se inaugurd en Bilbao en diciembre de 1978 y a los nombres de los becados se afiadieron otros
nueve con el fin de ofrecer una muestra representativa del arte vasco.®' Con las nuevas incorporaciones
recorrid las otras tres capitales vascas y numerosos pueblos antes de recalar en Madrid entre diciembre de
1979 y enero de 1980, en el Palacio de Velazquez, v, por fin, entre febrero y marzo en la Fundacién Miré de
Barcelona. Eran nuevos tiempos, pero nunca el arte vasco habia tenido oportunidad de mostrarse en sedes
tan prestigiosas. El nlcleo de las muestras eran siempre los becados, a los que se afiadian o suprimian
segln las sedes —siempre con un «estricto criterio cualitativo», en palabras de Am6n—* otros nombres, con
la pretension de reforzar o legitimar a estos. Retrospectivamente, la seleccion llevada a cabo por Amén,
ademas de las inevitables tensiones entre los artistas, muestra la incapacidad del critico para interpretar
correctamente el contexto vasco, Su ceguera para apreciar nada renovador o vanguardista fuera de la abs-
traccién, una suerte de puritanismo iconoclasta, como si la ausencia de figuras se empleara como método

31 Los artistas afiadidos fueron los escultores Chillida, Mendiburu, Larrea y Nagel, y los pintores Ruiz Balerdi, Diez Alaba, Salaberri, Ramos
Uranga y Pello Azketa. Véanse Erakusketa 78 : euskal artea = arte vasco. [Cat. exp.]. Bilbao : Fundacién Faustino Orbegozo Eizaguirre, 1978
; Miren Vadillo. «La Fundacién Faustino Orbegozo, un centro de promocién cultural a finales de los afios setenta = The Faustino Orbegozo
Foundation, a cultural promotion center in the last seventies», en Ondare : Cuadernos de artes plasticas y monumentales : revisién del arte
vasco entre 1975-2005. Donostia : Eusko Ikaskuntza, 2008, n.° 26, p. 240.

32 Santiago Amdn. «Erakusketa» en Erakusketa 1979. Madrid : Direccion General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos del Ministerio de
Cultura, 1979. También reproducido en Francisco Calvo Serraller. Espafia : medio siglo de arte de vanguardia, 1939-1985. Madrid : Fundacion
Santillana : Ministerio de Cultura, 1985, vol. Il, pp. 1012-1014.
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profilactico contra los tépicos del etnicismo que habia dominado parte del arte vasco muchas décadas antes.
Pues las propuestas mas narrativas en pintura, ya fueran en Gipuzkoa o Navarra o incluso en la escultura
de Andrés Nagel, nada tenian que ver con ese mundo pastoril idealizado. Pero, ademas, primaba la idea de
que era la abstraccion, gestual o geométrica, la Unica depositaria del impetu vanguardista. A finales de los
setenta, cuando ya se gestaban los planteamientos posmodernos, Santiago Amén seguia aferrado a una
trasnochada dialéctica figuracién/abstraccion.

La repercusion en prensa de estas muestras fue enorme.® En Bilbao, sin duda, con el altavoz de la propia
fundacioén y de la Caja Laboral Popular, que colaboré en la muestra y cedié su nuevo local en El Arenal; asf
como en Madrid y Barcelona, con sesgos bien diferentes, por la novedad de evaluar el arte vasco desde
la perspectiva del naciente sistema autondmico. Entre los articulos publicados, la mayoria simplemente
informativos o superficialmente elogiosos, destacé el que Angel Gonzalez Garcia publicé escasamente una
semana més tarde de la inauguracion en Madrid.* En el breve y certero texto, desmonta las lineas ocultas
de la exposicion. Se pregunta si el «criterio cualitativo» aducido por el comisario no serd mas bien un «cri-
terio administrativo» de la propia corporacion. Cuestiona que esta operacién empresarial venga avalada por
el Ministerio de Cultura y se lleve a cabo en un espacio tan prestigioso como el Palacio de Veldzquez, «alli
precisamente donde hubiéramos querido ver una gran exposicion de arte vasco, concebida y realizada con
otros criterios que no sean los especificos intereses de una fundacion». Pone en cuestion que la muestra sea
representativa del arte vasco actual y aporta el dato de que ha sido «contestada» en el propio Pais Vasco.
Echa en falta a pintores como Ameztoy 0 Goenaga, y por supuesto escultores como Chillida y Oteiza. Califica
de «delirantes» algunos de los textos del catalogo. Para concluir: «Alguien, pues, deberia ir pensando en la
exposicion que el arte vasco se merecey.

También Jorge Oteiza, ofendido por el sectarismo de una seleccién que nuevamente dinamitaba cualquier
impulso colectivo de los artistas, arremetié violentamente contra este «Instituto de Amonidades» y critic6
una «seleccion de artistas de ética centralista y pobre pero obedientes, contentos y orbegozosos».* Cuando
Erakusketa ‘78 se presenté en Vitoria, en enero del afio siguiente, Javier Serrano, ligado también a Orbego-
20,% que habia sido en 1966 un actor de primera linea en defensa de la discriminacién, no pudo sustraerse en
sus comentarios a los viejos fantasmas del pasado, no tanto por sus alusiones a Orain como por la satisfe-
cha constatacion de que se trataba de una muestra «rigurosamente seleccionada».® Un rigor quirdrgico que,
a esas alturas de la década, aprobada ya la Constitucién espafiola y constituido el Consejo General Vasco,
no correspondia a la represion franquista, sino a una empresa que estaba comenzando a reunir una colec-
cion de arte vasco contemporaneo. En este caso, Oteiza contrapone emotivamente la labor disgregadora del
critico frente a la complicidad de los artistas: «El critico no sabe ensefiar y todas las diferencias, envidias y

33 Véase Miren Vadillo. «La Fundacién Faustino Orbegozo, un centro de promocidn cultural a finales de los afios setenta = The Faustino Orbegozo
Foundation, a cultural promotion center in the last seventies», en Ondare : Cuadernos de artes plasticas y monumentales : revisién del arte
vasco entre 1975-2005. Donostia : Eusko Ikaskuntza, 2008, n.° 26, pp. 245-249.

34 Angel Gonzalez Garcia. «Orbegozo-79» en £/ Pais/Artes, Madrid, 1 de diciembre de 1979.

35 Miguel Pelay Orozco. Oteiza : su vida, su obra, su pensamiento, su palabra. Bilbao : La Gran Enciclopedia Vasca, 1978, p. 357.

36 La fundacion habfa proyectado toda una serie de monografias de los artistas que patrocinaba, pero al final solo la de Carmelo Ortiz de Elgea,
escrita por Javier Serrano, saldria a la luz. Véase Javier Serrano. Ortiz de Elgea. Bilbao : Fundacién Faustino Orbegozo Eizaguirre, 1979.

37 «Desde octubre de 1966, es decir, desde hace méas de doce afios, no habiamos tenido en nuestra ciudad una muestra de arte vasco tan riguro-
samente seleccionada», Javier Serrano. «Erakusketa 78-79 : arte vasco contemporaneo en el Museo Provincial» en E/ Correo Espafiol-El Pueblo
Vasco (ed. Alava), 14 de enero de 1979, p. 23, citado en Miren Vadillo. «La Fundacion Faustino Orbegozo, un centro de promocién cultural a
finales de los afios setenta = The Faustino Orbegozo Foundation, a cultural promoation center in the last seventies», en Ondare . Cuadernos de
artes plasticas y monumentales : revisin del arte vasco entre 1975-2005, Donostia : Eusko lkaskuntza, 2008, n.° 26, p. 242.



recelos entre artistas, es culpa de la critica que no sabe explicarnos a nosotros, no ensefia a relacionarnos,
a respetarnos, a conocernos, a querernos»

En marzo de 1966, un mes antes de la presentacion de Gaur en la galeria Barandiaran, un jovencisimo Ortiz
de Elgea expuso en la Sala Municipal de Arte de San Sebastian. En la portada del catélogo, un aviso signi-
ficativo: «El grupo GAUR ruega su asistencia a los artistas guipuzcoanos», y en el interior, la célebre carta
de Oteiza, «Del escultor Oteiza al pintor Elguea», una especie de pre-manifiesto de los GEV en el que detalla
la operacion de confluencia de todos los grupos en Pamplona. Terminaba la emotiva carta: «agur, joven y
poderoso Elguea, personalmente quiero felicitarte y saludarte con un fuerte abrazo». Muchos afios después,
cuando se concreta la maniobra Orbegozo, cuando una operacién de coleccionismo corporativo ha venido a
sustituir al impulso colectivo original, Oteiza retoma de su biblioteca ese viejo catalogo de cuatro paginas
para escribir a mano su violenta desilusion, concluyendo amargamente que también hay una Escuela Vasca
en negativo, formada por «interesados, suspicaces, egoistas, faltos de generosidad».*® Aqui si se cerro
abruptamente —perdi6 la ilusién de un porvenir— ese proyecto de identidad colectiva surgido mas de una
década antes.

Por fin, en octubre de 1978 se inaugura, por iniciativa de Leopoldo Zugaza y con programacién de José Ra-
mon Morquillas, el Aula de Cultura de la Caja de Ahorros Municipal de Bilbao en la calle Elcano, un espacio
determinante en los desarrollos de la siguiente década. Se abre la programacion con una ambiciosa expo-
sicién: Euskal Artea/Arte Vasco 78, siguiendo, en la estela vizcaina, un espiritu inclusivo y aglutinador, con
una representacion equilibrada de generaciones, tendencias y de los diferentes territorios. Pero los becarios
de Orbegozo retiran sus obras en protesta por la no inclusién de Gallo Bidegain y Barceld. De esta forma,
una muestra de espiritu plural se vio cercenada por intereses concretos, marcando un Gltimo momento de
desencuentro entre los artistas y mostrando cruelmente cémo estos constituyen el eslabon mas débil de la
cadena.

Todos los intentos de crear una estructura colaborativa entre artistas vascos, desde 1966 hasta la fallida
representacion vasca en la Bienal de Venecia del 76, se saldaron con fracasos. Serian precisos casi diez
aflos mas para que otro intento colectivista surgiese entre una nueva generacion de artistas. En 1983,
aunque ni los vientos del arte globalizado ni las poéticas ultraindividualistas del expresionismo fueran pro-
clives a la accion colectiva, surgi¢ otro intento —EAE, que retomaba la denominacion histérica de los afios
veinte— liderado esta vez desde Bilbao, pero de existencia también efimera, sacudido una vez mas, entre
otros aspectos, por tensiones regionales. Afios después, cuando al fin el mito se encadend al delito, Juan
Luis Moraza proponia a los artistas vascos una «tarea lenta y cautelosa» alimentada desde «la cordura y la
cordialidad del humor».”®

38 Miguel Pelay Orozco. Oteiza : su vida, su obra, su pensamiento, su palabra. Bilbao : La Gran Enciclopedia Vasca, 1978, p. 357.

39 Nota manuscrita de Jorge Oteiza, Biblioteca de la Fundacién Museo Jorge Oteiza, reg. 10023. El texto completo dice asi: «pero este joven que
resultd majadero se hizo aménida orbegozoso y a chupar de la fundacién hasta agotarla, de modo que este grupo de artistas vascos vienen a
confirmar que hay Esc. Vasca por las buenas y por las negativas y malas que son estas: interesados, suspicaces, egofstas, faltos de generosi-
dad».

40 Juan Luis Moraza. «Ornamento y ley» en Juan Luis Moraza. Ornamento y ley. [Cat. exp.]. Vitoria-Gasteiz : Sala Amaérica, Diputacion Foral de
Alava = Amarica Aretoa, Arabako Foru Aldundia, 1994, pp. 12-38 (texto de la conferencia pronunciada en el seminario Esculpir en el tiempo,
Universidad del Pafs Vasco, 1993).
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