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En la década de los afios 80, la figura de Jorge Oteiza es revisada con intensi-
dad por un grupo de jovenes escultores vascos vinculados en su mayoria a la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco. El estudio de la obra
de Oteiza no solo resulta un estimulo de ruptura con las pautas localistas, sino a
su vez un reto que deben superar con el tiempo en el camino de su evolucion
artistica.

80ko hamarkadan, zenbait euskal eskultore gaztek Jorge Oteizaren figura gogo
handiz aztertzeari ekin zioten. Euskal Herriko Unibertsitateko Arte Ederretako
Fakultatean ziharduten talde horretako gehienek. Oteizaren obrara hurbiltzea ez
da soilik eredu lokalistak hausteko sustagarri bat; erronka ere bada, hain zuzen
ere artistaren bilakaeraren bidean denborarekin gainditu beharreko erronka.

In the 80s, Jorge Oteiza was intensively revised by a group of young Basque
sculptors, most of whom were associated with the Fine Arts Faculty of the
University of the Basque Country. The study of Oteiza's work not only encoura-
ges a shift away from the conventions of localism, but a challenge they will in
time have to face on the path of their artistic evolution
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espués de la edicion de catdlogo con e texto Propdsito

Experimental 1956-57 y de lograr €l Premio de la Bienal de Sao
Paulo en 1957 por el trabgjo de experimentacién llevado durante
NUMerosos afos, comienzan a aparecer en 1958-59 las primeras obras
conclusivas de su trayectoria plastica: Las Cajas Metafisicas.

Estas piezas de hierro resultan un manifiesto del espacio existencial,
lo que plantea una menor estructuracion material en la obra. La comu-
nicacién estructural se apaga en una morfologia, donde se aprecia una
disminucion de puntos de tensién, de dinamismo, de empujesy lineas
de fuerza. En esculturas como “Unidad minima’, “Homenaje a
Veldzquez” y “Homengje a estilema vacio del cubismo”, todas de
1959, un conjunto florece de caracteristicas minimalistas (1), no
obstante, a pesar de esto, no se pueden enmarcar dentro de esta corri-
ente, como veremos a continuacion.

Entre las numerosas similitudes minimalistas encontramos que estas
obras geométricas tienden a un méaximo de orden, evitando la com-
plejidad de tipo gestéltico y perceptivo. Su manifestacion estructural
o relacional ha perdido protagonismo, de hecho, la complejidad exis-
tente en obras anteriores queda reducida a su minima expresion y
comunicacion. Son obras de formas simplificadas, que emanan clari-
dad e inmediatez ante €l espectador que las observa, produciendo un
efecto de instantaneidad visual. Por ggemplo, en “Unidad minima’, se
puede apreciar como se lleva a cabo la misiva de plasmar Unicamente
los elementos necesariosy de evitar lacomplejidad con la conjuncion
de elementos.

No obstante, las diferencias con € minimalismo en sus Ultimas
obras son claras y los aspectos que le separan de gran peso. La
negacion a cualquier valor simbdlico, religioso o metafisico en este
espacio interior serd una regla que seguiran los minimalistas. En este
sentido, la dualidad dentro-fuera en Jorge Oteiza es vista desde una
perspectiva muy diferente, ya que el espacio penetrante se manifiesta
como religioso y de interiorizacién espiritual .

Oteiza abandonardla escultura en 1959, una vez que da por conclu-
ida su investigacion, con la desocupacién de todas |as series. A partir
de entonces, se dedica con mas intensidad al ensayo de interpretacién
estética y antropoldgica vasca, destacando, entre sus numMerosos
escritos: Quousque Tandem...! Ensayo de interpretacion estética del
alma vasca de 1963y Ejercicios espirituales en un Tunel de 1965.

Esta férmula es empleada para € estudio de la trayectoria artistica
de una determinada época o bien como método de seguimiento evo-

(1) Txomin BADIOLA: Oteiza. Propdsito Experimental, Fundacion Caja de Pensiones,

Madrid, 1988, p. 61.

1. INTRODUCCION
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lutivo para un artista, tal y como asi mismo se lo aplicé Oteiza en su
caso personal.

Como indica & nombre, estamos tratando con unos cambios que se
producen en la expresion artistica de un individuo o una colectividad,
cambios que determinan como serd e estilo y la expresion. Jorge
Oteiza aplico esta teoria a la historia del arte, desde la Prehistoria
hasta €l arte contemporaneo, y a su propia evolucién creativa.

Afirma (2) que existen dos fases, que se contraponen y gque no
pueden existir una sin la otra: una primera fase de acumulacién y
mayor materializacién técnicay una segunda de desmaterializacion e
interiorizacién. En esta primera etapa, se da un incremento de la
expresion, donde aparecen numerosos problemas de estructura. En
cada una de las etapas historicas, desde la Prehistoria hasta nuestros
dias, segun d autor (3), hay un periodo de crecimiento, de acumu-
lacion y expresividad. Es una fase, donde el arte parte del cero, de la
nada para comunicarse e identificarse con la realidad fisica de la
Naturaleza.

La segunda etapa, que también existe en cada una de las épocas
anteriores, resulta una fase conclusiva. La expresividad disminuye, la
comunicacion en vez de ser exterior se torna interior, debido a una
desacumulacién y desmaterializacién. Son periodos que consideran €
cero, lanadao e vacio como medio de conclusion. Ahora, larelacion
con la naturaleza tiende a manifestarse de manera interior y religiosa.
Deunafisicade arte se pasaaunametafisicadel arte. Segun €l escul -
tor (4), en la Prehistoria se concluye con el cero del cromlech vasco,
en Grecia con el Partendn, en el Renacimiento con las Meninas de
Veldzquez, en €l arte contemporaneo con Malevich, Mondrian y con
las Cajas Metafisicas de este artista vasco.

Aunque sea criticable su teoria nos parece acertada la aplicacion de
la Ley de los Cambios a su propia obra 'y evolucién: en la primera
fase, en los inicios de sus investigaciones, Jorge Oteiza se encuentra
bajo la dialéctica masa-espacio en obras como “ Adéan y Eva. Tangente
S=E/A”. Esto sucede entre los afios 1930 y 1950. A partir de este Ulti-
mo afio, se empieza a debatir en un lento, pero continuado proceso de
desmaterializacion, con una técnica desacumulativa. Existen progre-
s0s importantes que caracterizan este segundo periodo de la Ley, con
obras como “Unidad Tripley liviand’ y las unidades malevitch, asen-

(2) Jorge OTEIZA: “El arte hoy, la ciudad y el hombre”, conferencia realizada para la
clausura de la 1° Semana de Arte Contemporaneo, Irun, 1961, publicado en Quousque
Tandem...! Ensayo de interpretacion estética del alma vasca, Hordago, Zarautz, 1983,
apartados 72-75.

(3) Jorge OTEIZA: “Ideologia y técnica para una Ley de los Cambios en el arte”, ponen-
cia para el 13° Congreso Internacional de Critica de Arte en Italia sobre Metodologia y
Técnica, Madrid, 1964, reproducido en Oteiza, Propdsito Experimental, Fundacion Caja
de Pensiones, Madrid, 1988, p. 241.

(4) Idem.
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téndose esta segunda etapa entre 1958 y 1959, con la serie de la des-
ocupacion del cilindro, la esferay, sobre todo, del cubo en las Cajas
Metafisicas.

El Vacio se presenta como punto inicial y final de la Ley de los
Cambios. Se trata de una solucion existencial y de una victoria sobre
la muerte, es decir, la solucion a sus problemas metafisicos. El artista
afirma (5) gque esta respuesta no se encuentra en NOSoOtros MisMos,
sino gue se encuentra més alla de lo fisico. En este espacio religioso,
se encuentran las creencias existenciales del escultor. Con esta reac-
cién alaincomunicacion del ser humano, se quiere educar a hombre,
darle un conocimiento y hacerle participe de una sensibilidad existen-
cial, definiéndose e vacio como un medio para una relacion mas
espiritual. Oteiza traspaso toda su carga religiosa a arte para buscar
en este campo |o que no habia podido encontrar en lareligion.

La comunicacion del artista con la sociedad se suele establecer
mediante el lenguaje artistico que habitualmente emplea: lapintura, la
escultura, €l grabado, etc. Oteiza anima a artista a ampliar todos los
medios disponibles de su lenguaje con la poesia, lamusicay €l cing;
de hecho, la comunicacion serd més fluida cuanto més medios se uti-
licen.

Pero, Oteiza ve un problema importante: la educacién y la sensibi-
lidad del espectador, ya que en muchos casos demuestra un nivel esca-
so en su formacion. Como bien comenta el artista vasco (6), en una
exposicion se puede comprobar €l grado de evolucion del espectador
respecto a la capacidad de interpretacién espiritual de la obra. Por lo
tanto, si una sociedad no esta instruida con una determinada sensibi-
lidad para interpretar una obra u otro modelo de comunicacién, €l
esfuerzo del artista serd en vano, y es agui, también, donde este
creador critica a las instituciones por su nefasta politica educativa y
por lafata de creatividad a la hora de plantear nuevos modelos alter-
nativos de educacién. Por este motivo, Jorge Oteiza presentd toda una
serie de propuestas, que serian rechazadas posteriormente: Escuela
Hispanoamericana en Madrid, Escuela de Bellas Artes en San
Sebastian y Taller de Cerdmica autofinanciable en 1949; Ingtituto de
Estéticas Aplicadas para Madrid en 1952; Instituto Internaciona de
I nvestigaciones Estéticas Comparadas para San Juan de Luz en 1963;

(5) Jorge OTEIZA: Proposito Experimental, 1956-57, Sao Paulo, reproducido en Oteiza,

Propésito Experimental, Fundacion Caja de Pensiones, Madrid, 1988, p. 225.

(6) Jorge OTEIZA: “El arte hoy, la ciudad y el hombre”, conferencia realizada para la
clausura de la 1° Semana de Arte Contemporaneo, Irun, 1961, publicado en Quousque
Tandem...! Ensayo de interpretacion estética del alma vasca, Hordago, Zarautz, 1983,
apartado 72.

1.3. Aspectosreferentes
alaformacion de un
artista
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Universidad Infantil Piloto para Elorrio, Museo de Antropologia
Estética Vasca en Vitoria y Fondo Econémico de Urgencia para la
Cultura Artistica Vasca en 1965; etc.

Para Oteiza, la mirada ddl artista se debe dirigir hacia el campo de
lo espiritual y lo cientifico. Este Ultimo provee de datos, modelos de
aplicacion y metodologias que ayudan a descubrir e investigar
cualquier fendmeno, aungue &l motor o lafuerza de todo este proceso
sea la espiritualidad. El hombre necesita despreocuparse de ciertos
enigmas y una vez liberado de estos, (como la muerte, en el caso de
Jorge Oteiza, solucionado a descubrir un espacio sagrado, un vacio
metafisico en su obra plastica), es entonces cuando éste esta comple-
tamente libre. Cuando este medio le proporciona la libertad que
requeriael artista para estar en lavida, entonces el arte se convierte en
un instrumento propicio para educar a la sociedad. Oteiza critica &
artista, que no se preocupa de cumplir € papel de educador en una
sociedad y de investigar |as necesidades de su pueblo. Este reprocha
enérgicamente al artista que Uinicamente responde a sus impul sos per-
sonales.

Segun Jorge Oteiza (7), €l papel del artista resulta esencial debido a
su capacidad paraindagar en estos procesos de desocultacion, pero su
sensibilidad no debe estar enfocada exclusivamente en un personalis-
mo artistico, sino que debe poseer la obligacién de transmitirlo a la
sociedad.

Igualmente, critica (8) con dureza la actitud de algunos artistas por
lafalta de ética y conciencia espiritual, es decir, en muchos artistas
predomina un egoismo que impide que se trabaje desinteresadamente
para el pueblo como un educador. Estos artistas estén continuamente
prolongando y repitiendo su lenguaje, produciendo, de esta manera,
un aburrimiento en el espectador. Esto se convierte en un handicap a
la hora de incentivar al pueblo e impedir que su disposicion hacia €
arte seatan pasiva.

Un aspecto que no podemos dejar de comentar en este trabgjo es la
importancia que da este escultor al hecho de explicar la obra. En este
sentido, ha elegido principalmente la via del lengugje escrito, con
numerosos textos, documentos y libros. Su obra escrita es tan impor-
tante y fundamental como lo eslaescultérica. Ha dado tantavaliaalo
textual como ala escultura, impulsando de este modo a diversos artis-
tas jovenes a lanzarse a mundo del ensayo.

(7) Jorge OTEIZA: Proposito Experimental, 1956-57, reproducido en Oteiza, Propdsito
Experimental, Fundacion Caja de Pensiones, Madrid, 1988, p. 225.

(8) Jorge OTEIZA: “Carta a los artistas de América. Sobre el arte nuevo de la Posguerra”,
Revista de la Universidad del Cauca, Popayan, Colombia. 1944, fragmentos reproducidos
en Oteiza, Propdsito Experimental, Fundacion Caja de Pensiones, Madrid, 1988, p. 215.
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A partir de principios de los 80, se entablan una serie de debates in-
telectuales entre diversos artistas vascos, entre |os que se encuentran
Txomin Badiola (Bilbao, 1957), Angel Bados (Olazagutia, Navarra,
1945), Pdlo Irazu (Andoain, Guiplzcoa, 1963), José Luis Moraza
(Vitoria, 1960) y Maria Luisa Fernandez (Villargjo de Orbigo, Ledn,
1955). La mayoria de estos creadores coinciden matriculandose en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco. A partir de
aqui, comienza una larga relacion de debate y amistad. Esta relacion
contindia durante los siguientes afios de formacion de carrera 'y con
posterioridad cuando terminan sus estudios universitarios. Juan Luis
Moraza, Maria Luisa Fernandez y Txomin Badiola pertenecian a una
generacion concreta de la Facultad de Bellas Artes, ubicada desde
finales de los 70 hasta principios de los 80, afios donde la influencia
del arte minimal y & conceptua fue muy marcada.

En 1982, entraran Juan Luis Morazay Txomin Badiola como pro-
fesores en la Facultad. Un afios después aparece como profesor Angel
Bados, al que conocian de oidas por sus exposiciones. Pello Irazu, por
otra parte, comenz6 como alumno de Bellas Artes cuando estos esta-
ban acabando la carrera. Entre estos artistas y Pello Irazu hay una
diferencia de edad, que hizo, por jemplo, que fuese alumno de Angel
Bados, Txomin Badiolay Juan Luis Moraza en la Facultad.

La relacion entre estos, se puede definir como una camaraderia de
amigos, que compartian dos espacios fundamentales: uno en € muelle
de Uribitarte (Bilbao), donde tenian €l estudio: Juan Luis Moraza,
Maria Luisa Fernandez, Angel Bados, Pello Irazu, Txomin Badiolay
José Chavete, a los cuales se incorporarian posteriormente Elena
Mendizabal y Dario Urzay; y € otro, la propia facultad, donde se
unian tanto alumnos como profesores.

Larelacion mantenida fue ampliay profunday paratodos ellos fue
muy importante el hecho de compartir espacio, debates y largas con-
versaciones, lo que favorecid su crecimiento intelectual. EI modo en
gue acceden estos artistas al panorama internacional, |éase minimalis
mo o arte conceptual, no fue desde Jorge Oteiza, ya que € encuentro
con estos movimientos artisticos surge cuando entran en la Facultad.
Es en ese contexto y ya con una serie de obras y exposiciones real -
izadas por parte de estos creadores cuando comienza la relacién con
Jorge Oteiza.

La relacidn que tuvo cada uno de estos con el artista guipuzcoano
fue de diferente intensidad, siendo Txomin Badiola el que més con-
tacto personal tuvo; de ahi se gener6 e estudio, la catalogacion y la
realizacion de la exposicion antoldgica de Oteiza en la Fundacion
Caja de Pensiones de Madrid en 1988. Igualmente, €l contacto con
Oteiza, para Angel Bados, suponia un intento deir mas alla de lo que
habia aprendido en Bellas Artes de San Fernando de Madrid. El hecho
de leer @ libro Quousque tandem...! Ensayo de interpretacion estéti -
ca del alma vasca fue realmente muy importante para este escultor en
€l sentido de un auto-reconocimiento sentimental con arreglo a unas

2.LA FORMACION
DE UN GRUPO DE
DEBATE EN TORNO
A OTEIZA



ESTUDIOS VASCOS

tradicionesy una poéticageogréfica. A partir de este momento, accede
a los “Ejercicios espirituales’, como a sus diferentes herramientas
conceptuales y metodoldgicas. Su llegada a Bilbao en 1983 |e permi-
ti6 debatir estas experiencias con Txomin Badiola, Pello Irazu, Juan
Luis Morazay Maria Luisa Fernandez.

Estos creadores estudian la figura de este artista, ya que para estos
Oteiza representa unas pautas pléasticas de caracter internacional, que
dificilmente se observan en otros escultores vascos, unido ademés a
unas coordenadas personales de gran interés. A estos escultores, lo
gue les interesa es el estudio que realiza Oteiza sobre una serie de
movimientos artisticos, como & cubismo, el neoplasticismo, el supre-
matismo y especiamente el constructivismo. En este sentido, Jorge
Oteiza supuso una via de escape desde sus escritos y esculturas hacia
situaciones no localistas. Igualmente, el debate se vio marcado por la
perspectiva artistica de Donald Judd, Robert Morris, Robert Ryman,
Joseph Kosuth, Hans Haacke y los textos de Jan M ukarowsky, Roland
Barthes, Michel Foucault y Jacques Derrida.

Con € calor de estos debates, a partir de mediados de |os afios 80,
se producen obras, en una orbita cercana formalmente a las Cgjas
Metafisicas de Oteiza. Posteriormente, una vez debatida toda la obra,
es entonces cuando se sacan conclusiones 'y se plantea un mayor ale-
jamiento respecto al formalismo de las Cajas Metafisicas con el obje-
tivo de buscar nuevas vias de andlisis en la escultura. Para Txomin
Badiola, lo que se dio con este proceso fue, en general, una relectura
de la obra de Oteiza, donde lo que se planteaba era despejar todo lo
gue eramito oteiziano de |o que era propiamente su obra.

En estos afios, también se discute sobre la postmodernidad. En este
sentido, estos escultores no desecharon todas las pautas del proyecto
moderno, sino que plantearon una revision de sus contenidos con
objeto de actualizar y reutilizar |os elementos mas vaidos. De hecho,
a Oteiza le estudiaron como posible salida y solucion a problema
postmoderno. A este respecto, Juan Luis Moraza comentalo siguiente:
“traspasa, como |o hace con las segundas vanguardias, |a propia post-
modernidad. Su reclusién Ultima en la poesia es una revueltamas con-
trasi mismo en un nuevo gercicio de no ser lo que tiene sino de hacer
lo que le falta, en un discurrir - llevar y dgjarse llevar - poético, que
de nuevo se asemeja en apariencia (nada de imagen tan postmoderna
como su modo de explicarse en poemario), alo postmoderno.... El se
instala en un presente eterno, extenso; mientras la postmodernidad se
instala en un instante efimero, tenso....Desde los ceremoniales ojos
postmodernos, Oteiza aparece como un animal divino. Lo inconmen-
surable de una persona cuyo delito consiste en hacerse asi misma....”

9)

(9) Juan Luis MORAZA: “Un modelo de hombre para cada hombre de aqui. Sobre Oteiza,
para ahora (Apunte fractal)”, Revista Cyan, 1987, pags. 28-29.
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Esta serie de debates, encuentros e intercambios de ideas produjo
una cierta homogeneizacion en determinados trabajos, aproximada-
mente desde mediados de los afios 80 en adelante, ya que se
emplearon medios y planteamientos formales similares, mediante el
lengugje estructural y la sintaxis de la escultura. A este respecto Angel
Bados comenta gque “en la primera mitad de los 80, donde se discute
lo escatoldgico, lo temético, 1o subjetivo, la biografia, retomamos a
Oteiza. Y €ello, que podia considerarse paraddjico en nosotros en plena
postmodernidad, no lo era tanto porque en Oteiza coincidia la necesi-
dad de atender a la estructura, a la sintaxis del objeto, tanto como a
esas zonas més sentimentales’. (10)

Estos escultores estuvieron seducidos por la cgay sus diferentes
variedades, asi como por su volumen y laidea constructiva. Estaidea
habia sido claramente explorada por Jorge Oteiza al descomponer €l
cubo através de la desocupacion, los desplazamientos y |os recortes
de suslados, asi como por laapertura de poliedrosy otras operaciones
sobre los cuerpos geométricos elementales. A mediados de los afios
80, estos escultores realizan una serie de cgjas mediante superposi-
ciones, cambios de conformacién y otras operaciones sintécticas y
estructurales similares, que les valié la adscripcién, segin Simoén
Marchan Fiz (11), desde uninicio, a neoconstructivismo. Igua mente,
Ana Maria Guasch, ha definido la obra de Txomin Badiola'y Pello
Irazu como la perteneciente a una generacién de neogeos o neoab-
stractos. (12)

El estudio de las Ultimas esculturas oteizianas con sus correspon-
dientes re-interpretaciones permite disponer de un medio adecuado
paralaexperimentaciony el analisis. Por gemplo, desde mediados de
los afios 80, Angel Bados se interesa por esculturas con formas de
cgjas. La decision de retomar este tipo de formas se inspira en pautas
constructivistas, minimalistas y las Ultimas Cagjas Metafisicas de
Oteiza, aungue no por esto abandona sus referencias a mundo con-
ceptual, es decir, probleméticas sobre el concepto o laidea que tiende
aconformar la representacion, aplicandose, en este sentido, conceptos
como € poder, laviolencia, lamemoriaindividual y colectiva.

L os aspectos existenciales de la escultura de Oteiza no son asumi-
dos por este escultor; lo més importante para Angel Bados es analizar
€l trabgjo estructural de Oteizay conjugarlo con propuestas interna-
cionales, con el proposito deresituar el propio lengugje de la escultura
vasca en la cultura actual.

(10) Angel BADOS. Entrevista de Maya Agiriano: “Angel Bados”, Zehar, n° 2, 1990, p.5.

(11) Simén MARCHAN FIZ: “Badiola: En los intersticios de lo moderno”, en Txomin

Badiola. Esculturas 1990-93, Nave Sotoliva, Puerto de Santander, Santander, 1993, pags.

76-717.

(12) Ana Maria GUASCH: El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multi -
cultural, Alianza Editorial, Madrid, 2000, p. 410.

3. SIMILITUDES
FORMALESENTRE
JORGE OTEIZAY
LOSJOVENES
ESCULTORES
VASCOS
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Una de las primeras obras que merece la atencion y marca un punto
de inflexion sera la pieza “Sin titulo” realizada en 1985 y expuesta
posteriormente en la exposicion “Desde la escultura’ en la Galeria
Angel Romero en 1986 y la Galeria Flcares en 1987, ambas ubicadas
en Madrid. Se trata de una caja de hierro con un paisaje y dos escenas
pintadas a cada lado: un évalo en forma de cabeza y una llama roja.
También, debemos destacar una de las esculturas que presenta en
“Mitos y Délitos” (13) con forma de cgja y la combinacion de la
maderay €l plomo. Posteriormente, realiza dos piezas parecidas para
la exposicion “Una obra para un espacio”, de 1986, en la Sala de
Exposiciones del Canal de Isabel |1 de Madrid. En esta exposicion
colectiva, también participan Txomin Badiolay Pello Irazu.

Estas Ultimas piezas mantienen un posicionamiento minimalista e
inmerso en el andlisis de ciertas antinomias como lo vacio-lleno o lo
exterior-interior. Estas obras, que unifican propdsitos estructurales y
espaciales, inauguran una evolucion, que se acerca formalmente a las
cajas de Oteiza, caso de “El dilema de Alberto” y “Reconstruccion”,
ambas de 1987.

Como habiamos comentado anteriormente, Angel Bados elige para
su andlisis plastico la cgja (14). Se trabgjaen €l estudio de lacagja, no
sdlo por las diversas connotaciones plésticas, sino porque también es
un objeto tipico de la cotidianidad del hombre, ya que resulta familiar
y facilmente reconocible. Se encuentra de manera abundante en
numerosos lugares y su ampliacién remite a ubicaciones de presencia
fisicay adecuacion humana. El hombre protege €l objeto enlacagay
esta, a su vez, protege al hombre. Su desarrollo practico y funcional
organiza la vida diaria del hombre, estructura lo sobrante y 1o que se
necesita. Ha acompafiado historicamente al hombre y presenta todas
las garantias de pervivencia en esta vorégine transformadora de obje-
tos y artefactos. La caja habitualmente se remite a unos limites, que
permiten aprovechar el espacio en toda su amplitud, siendo uno de los
objetos més relacionados con €l espacio, ya que necesita de éste para
gue exista como artefacto funcional. Su principal caracteristica fun-
ciona le permite desembarazarse de cualquier elemento de belleza.

(13) Esta exposicion se celebra en el Aula de Cultura de la Caja de Ahorros Municipal de
Bilbao y en la Galeria Metronom de Barcelona en 1986.

(14) Tony Smith en 1962 present6 su “caja negra”. A partir de este trabajo, numerosos
artistas se han preocupado por las cajas, realizdndose numerosos estudios de cubos y cajas
totalmente cerradas como las de Tony Smith; cajas donde se descubren algunas caras
como los trabajos de Donald Judd y Sol LeWitt; cajas realizadas con materiales transpar-
entes como las de Larry Bell; cajas reducidas a dos dimensiones por Carl Andre; etc. Para
mas detalles, dirigirse al apartado “Cajas” en Javier MADERUELO: EI espacio raptado,
Biblioteca Mondadori, Madrid, 1990, pags. 82-90.
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Siguiendo las ideas de Jorge Oteiza, sobre “la funcién hace la
forma’ (15), la caja se adecua a lo funcional, debiéndose su forma a
ésta; por este motivo, debido al profundo caracter utilitario, no se
inclina hacia las premisas de la belleza. De hecho, para estos artistas,
la belleza debe estar en un segundo plano. En este sentido, lacgjapara
Angel Bados es ante todo un artefacto con numerosas peculiaridades
funcionales.

La polaridad materia-espacio se puede ver también como la duali-
dad imagen-silencio. Igualmente, otra dualidad con la que trabaja es
narracion-silencio. En este sentido, paraAngel Bados, €l silencio seria
el vaciamiento de la narracion y la expresion. Este estudio en torno a
la narracion-silencio y materia-espacio mantiene una notable relacion
con la Ley de los Cambios de Jorge Oteiza, en la cual se puede obser-
var una etapa de acumulacién material, expresividad y narracion, asi
como una etapa de desacumulacion material (silencio), donde el espa-
Cio se presenta como elemento principal ante laforma.

Lo exterior promueve no solo lo narrativo, sino también laimagen,
lo descriptivo, lo expresivo y o anecdético; en cambio, lo interior
invita a permanecer reflexivo ante e espacio. El exterior nos da
numerosa informacion, nos comunica aspectos constantemente. Para
no distraer laatencion del espectador y mantenerlo inmerso en un pro-
ceso reflexivo, se busca una economia estructural minimay, de este
modo, dirigir a espectador al interior de la obra

También, podemos encontrar la relacién abierto-cerrado. El hecho
de elaborar una obra abierta al espacio crea una sensacion de recep-
tividad y de cierto interés por ir més alla de lo material. Hay una pro-
fundizacién interior, reflgjo de un acercamiento a la interioridad del
artista. La obra que est4 abierta se enriguece en sugerenciasy conno-
taciones interpretativas. Lo hermético y cerrado mantiene una postu-
ra de irreconciliacion con cuaquier intromision espacial del exterior,
Ilegando a producir un simple tanteo comunicativo con el espacio, de
ahi que lo cerrado cree una sensacién de ocultamiento e incomuni-
cacién en larelacion espacial interior-exterior.

Bados examina aquellas dualidades que le crean interrogantes, de
esta manera, por medio del arte descubre los entramados de las dife-

15-La idea de “la funcion hace la forma” procede de la doctrina del funcionalismo, resul-
tando uno de los principios fundamentales del arte moderno gracias a los esfuerzos de los
miembros de la Bauhaus de Weimar y posteriormente de Dessau y Berlin. Para mas
detalles, véase Abraham A. MOLES: “La crisis filosé6fica del funcionalismo” y Ebehard
WAHL: “Kitsch y objeto”, en VV.AA.: Los objetos, Editorial Tiempo Contemporaneo,
Buenos Aires, 1971, pags. 179-181. Sirvan a su vez, estas referencias de Peter Meyer para
aclarar el tema. “Las formas de los edificios, muebles y accesorios deben producirse, por
asi decirlo, automaticamente mediante el conocimiento de todos los factores implicados,
tanto materiales como funcionales, sin tener presente una decision estética....”. Véase Hans
SEDLMAYR: La Revolucion del Arte Moderno, Biblioteca Mondadori, Madrid, 1990,
pags. 74-75.
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rentes antinomias que le rodean. Los dualismos vivenciales traspasa-
dos a la plastica producen unos problemas que intentardn ser solu-
cionados. Esta investigacion plastica permite una directa relacion con
larealidad que rodea al artista, acercandose, de esta manera, a duali-
dades que también planteaba €l propio Oteiza. El proceso comunica-
tivo de Angel Bados se mueve principalmente en una relacion que
incluye al escultor y lo que le rodea, desde su relacion con otros escul -
tores, hasta su relacion con los materiales.

Txomin Badiola comenzo el estudio de la obra textual y escultérica
de Oteiza a principios de los afios 80. Su interés por las Cajas
Metafisicas de Oteiza proviene de “los interrogantes que deja abiertos
cuando concluye su trabajo con la escultura’. (16) Sus piezas, desde
la mitad de los afios 80, adquieren paul atinamente una unificacion de
criterios minimalistas, constructivistas y, en muchos casos, suprema
tistas, corrientes que le han sido cercanas a estudiar tanto estos
movimientos, como la obra de Jorge Oteiza; no obstante, estas corrientes
son asimiladas y aplicadas de una manera personalizada y lgjos de
dogmatismos.

Txomin Badiola afirmaen determinadas ocasiones lalinea principal
de su experimentacion: un trabajo plenamente metalingliistico sin
perder devistaalapieza. Laidea, lo significativo y, aveces, €l caréc-
ter “meta’ rivaliza con laforma. Badiola cuida todo el proceso ideo-
I6gico y formal de la escultura, produciendo una obra, que relacione
sus principales preocupaciones, lo conceptual con lo estructural, la
idea con la forma. Es un trabajo con signos de diversa procedencia,
gue se conforman en unidades. “Intento debatir un estado hibrido en
e cual laesculturano se justificaen labelleza, en lamanufacturao €
estilo, pero tampoco es una demostracion de un enunciado concep-
tual, un subproducto metalingtiistico....” (17) En este sentido, inserta
en la obra determinados elementos poéticos y tematicos, como por
giemplo la aparicion de grafismos, manchas y pinceladas de coloresy
la combinacion de distintos materiales.

El objetivo es producir una fusion y un intercambio mas arménico
entre estos dos campos tan algjados. € planteamiento estructural y
formal con la adecuacion poética, tematica y conceptual. Txomin
Badiola acepta un posi cionamiento poético, donde se pueda relacionar
0 sugerir aspectos que no correspondan en un principio con los ele-
mentos mas materiales de la escultura

Formamente, en “Sin titulo”, “El rey. Lareind’ de 1986, “Pieza
insatisfecha”, “Sin titulo” y “Conspirador”, de 1987, se advierte la

(16) Txomin BADIOLA. Entrevista de Txema Esparta: “Txomin Badiola abre un parénte-
sis en la escultura para ponerse a pintar”, EI Correo Espaiiol-El Pueblo Vasco, viernes, 14
de febrero de 1986, p. 41.

(17) Txomin BADIOLA. Entrevista de Xabier Saez de Gorbea: Una obra para un espacio,
Direccion General del Patrimonio Cultural, Madrid, 1987, p. 15.
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referenciaa minimalismo, constructivismo y las Cajas Metafisicas. En
este sentido, para Txomin Badiola, la cgja resulta un objeto creado y
continuamente repetido en formas y variedades en nuestra sociedad.
Su utilizacién y capacidad funcional ha proporcionado la existenciay
pervivencia del objeto, el cual resulta imprescindible funcionalmente
en nuestra sociedad de consumo. Badiola se siente también interesa-
do por lacagjadebido alaamplia gamade dualidades que proporciona.
“Metaf oricamente se podria decir que €l artista cumpliriasu mision a
fabricar una caja, funcionalmente posible y sensiblemente tentadora,
gue el espectador-Pandora debera abrir”. (18)

Pello Irazu ha estudiado €l lenguaje del constructivismo, minima-
lismo, postminimalismo, la New Generation de escultores relaciona-
dos con Anthony Caro y, por supuesto, las obras de Jorge Oteiza, en
especial sus obras conclusivas. Paulatinamente, se van mezclando los
diferentes aspectos de estos lenguajes. Debemos decir que las princi-
pales referencias provenientes de las Cgjas Metafisicas se producen a
través del propio estudio de las esculturas de Oteizay también através
de laobrade Txomin Badiola. En este sentido, estos dos escultores no
solo son unareferencia alahora de plantear la obra, sino que algunos
escritos de este escultor, caso de su texto paralaexposicion “ Una obra
para un espacio” de 1987, mantienen influencias de ambos artistas,
como el tema del cambio y la ateracion en € proceso de realizacion
de la pieza, aspecto por el que también aboga Txomin Badiola.

Después de su vigie a ltalia, a mediados de los afios 80, comienza a
trabgjar més denodadamente con el tema de las cagjas. “Venecia es
Venecia porgue debgjo tiene algo: dentro y debajo. Hay una estructura
interna gue mantiene lade fuera....De ahi surgié el temadelacgja, del
recipiente, de algo que contiene algo. Trataba de que laforma externa
del objeto obedeciese a una estructura interna, no formal, de que el
tema no fuese sdlo e recipiente, su vacio interior y ese tipo de
metafisicas sino otro tipo de cosas’. (19) De este vige, extrae dife-
rentes reflexiones, como € orden gue existe entre |os elementos de la
ciudad a través del agua, resultando una relacion fundamental. Este
andlisis le acerca a la cgiay a recipiente, intentando que la forma
externa de la caja obedezca a una estructurainterna, tal y como lo sin-
tié en la estructuracién arquitectédnica de Venecia.

Por otra parte, también mantiene un interés por la obra de Donald
Judd. Este artistas vasco mantiene una cierta bisqueda e inquietud por
el vaor connotativo del vacio en las cgjas, sin tomarlo como un ele-
mento de salvacion existencial o de blsgueda metafisica ante un sen-
timiento trégico, pero, no obstante, si que le daun valor significativo,

(18) Txomin BADIOLA. Texto que acompafia al articulo de Miguel Zugaza: “Txomin

Badiola: resumen de una década”, Revista de Occidente, n° 129, 1992, p. 25.
(19) Pello, IRAZU. Entrevista de Xabier Saez de Gorbea: Una obra para un espacio,
Direccion General del Patrimonio Cultural, Madrid, 1987, p. 61.
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ya que para él es una zona de cobijo y resguardo, de descanso senti-
mental.

En una de sus primeras cgjas “S/Titulo”, de 1984, se utiliza el hie-
rro, para buscar el componente del éxido, aspecto caracteristico del
paso del tiempo. Su configuracion externa se plantea a través de una
division tripartita del espacio, enfatizando el espacio interior y ocul-
tado dentro de la pieza. Utiliza en esta cgja la pizarra, con laidea de
dar referencias teméticas. Por otra parte, las chapas que dividen el
espacio de manera tripartita limitan y acotan con mas intensidad el
vacio interior.

Se observa un planteamiento més generalizado de la caja, sobre
todo, a partir de 1986, como en el caso de Angel Bados y Txomin
Badiola. Determinadas piezas de 1987 y 1988, como “G.1", “Wild",
“En silencio” y “Gante” revelan una marcada apuesta por soluciones
gue surgian del debate ideoldgico mantenido entre estos escultores
desde mediados de los afios 80, con su consiguiente replanteamiento
de formulas oteizianas, constructivas, minimalistas y postminimalis-
tas. Durante los siguientes afios, entrados incluso los 90, contindia
realizando cajas dentro de una preocupaci6n constructivay con refer -
encias poéticas y teméticas.

Juan Luis Moraza desarrolla una obra con claras preocupaciones
estructuralistas principa mente después de la disolucion del Colectivo
de Vigilancia del Arte -CVA- (20) aproximadamente después de la
exposicion “Mitosy Delitos’ en 1986. A partir de mediados de los 80,
aborda € estudio de una problematica formal con referencias a la
desarrollada por sus comparieros. Esta etapa sera breve, pero de un
caracter muy intenso, volcandose posteriormente de manera definiti-
va por propuestas mas conceptual es.

Realiza una serie de obras con una similitud forma a las dltimas
cgjas de Oteiza, en especia a las obras “Homengje a Velazquez” y
“Homenaje al estilema vacio del cubismo”; entre estas, debemos
destacar laserie Cajasparael estbmago” de 1986, “ (521" 0 “Doble
negacion. Aun Ni”, realizadas en acero en 1988.

En uno de los textos de Juan Luis Moraza, Arte como cuestio-
namiento. Performa contra el formalismo (1990), se denota la asimi-
lacion de planteamientos oteizianos en e momento de problematizar
sobre cuestiones formales y de contenido:

“Se trata de dos modalidades de formalismo:

a) Uno de repliegue del contenido en la forma, una discusion solo
de la forma que corresponderia a lo que habituamente se
entiende por formalismo.

(20) CVA puede mantener diferentes denominaciones, siendo una de ellas la que se apor-
ta en el texto.
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b) Y otro de repliegue de la forma en el contenido, una discusion
solo del contenido, un formalismo de contenido”. (21)

Estos dos aspectos que comenta el joven artista se acercan a desa-
rrollo ya anteriormente planteado por Oteiza en su Ley delos Cambios
con dos fases. 1-Fase de acumulacion material, donde se plantean
problemas estructurales y técnicos. 2-Fase de desacumulacién mater-
ial, donde los propios materiales y técnicas remiten en protagonismo
y la expresion se dispersa en pro de un protagonismo del contenido
sobre laforma.

Si en Jorge Oteiza la dualidad se circunscribe a espacio-materia,
aqui con Juan Luis Moraza se plantea en torno a contenido-forma. En
cualquier caso, hay una clarasimilitud, ya que el contenido en e caso
de Moraza se asume como un elemento de tipo referencia y rela-
cionado con valores espaciales.

Ademés de los anteriores creadores, encontramos a otros muchos
escultores vascos, desde finales de los 70 hasta principios de los 90,
gue, bajo las anteriores influencias estilisticas y en algin momento de
su carreraartistica, han abordado larealizacién de piezas cercanasfor-
malmente a cgjas y cubos, desde finales de los 70 hasta principios de
los 90. Entre este amplio nimero de artistas, seria destacable nombrar
aJosé Ramén Anda, Ricardo Catania, José Maria Herrera, José Angel
Lasa, José Antonio Martinez Liceranzu y Elena Mendizabal, entre
otros.

Txomin Badiola se desprende definitivamente de todo este debate y
etapa de tanteos a partir del afio 1988-1989, con su estancia en
Londres, 1o que le permite hacer un balance de [o que ha supuesto este
camino recorrido, asi como de |os resultados obtenidos. A este respec-
to, destaca su texto Notas sobre intenciones y resultados, realizado a
finales de los 80, donde plantea la evolucion mantenida en estos afios.

Para este artista, €l hecho de retornar a una escultura Gnicamente
constructivista encerraria a estos escultores en un callgjén sin salida.
La solucion que proporciona Txomin Badiola a este problema sera
aceptar por una parte |os elementos geomeétricosy la propia estructura
de las partes, junto con un proceso de caracter metaférico y ssimbadli-
co, es decir, motivos aleados de |o puramente formal. En este caso, se
trataria de emplear un elemento extraido de la realidad cotidiana, €l
objeto mobiliar, en su caso la silla, como en “Double Trouble” de
1990. Este elemento unido a la estructura consigue enfatizar el caréc-
ter tematico. Asi, Txomin Badiola incorpora un elemento que fun-
ciona como signo metaférico en la estructura de la escultura.

(21) Juan Luis MORAZA: “Arte como cuestionamiento. Performa contra el Formalismo”,

Zehar, n° 7, 1990, separata entre hoja 8 y 9.
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Cajas - J. Oteiza 1958

Homenaje al estilema vacio del cubismo - J. Oteiza 1959



Sin titulo - 1988 y 1989 - Angel Bados

Sin titulo - T. Badiola, década de 1980



Gante - Peio Irazu 1988 Double Trouble - Txomin Badiola 1990

Molde para la oscuridad, Juan Luis Moraza 1987 Damiel - P. Irazu 1988



Sin titulo -
Fernando Biderbost 1989

Lo semejante. Un dios lo separa siempre
Sin titulo - Juanjo Novella 1988 Maria Luisa Fernandez 1987
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Badiola cuida todo €l proceso ideolégico y formal de la escultura,
produciendo una obra, que relacione sus principales preocupaciones,
lo conceptua con lo estructuralista, laidea con laforma. Es un traba-
jo con signos de diversa procedencia, que se conforman en unidades.

Por otra parte, |as obras de Angel Bados de 1988 y 1989 contintian
siendo estructuras con formas similares a cgjas. En estos afios, realiza
piezas, donde combina la madera, € bronce, €l acero y la policromia
en sus superficies. Més adelante, en los afios 90, realiza modelos que
se acercan formalmente a las cgjas, pero con mayores sugerencias
poéticas y conceptuales.

En general, estos artistas han interpretado el periodo y el proceso
donde se funden los apartados mas constructivistas, minimalistasy las
referencias a las cagjas oteizianas bajo los términos del deconstruc-
tivismo. Para estos escultores, la combinacion de materiales y el uso
de determinados elementos poéticos han sido un medio de decons-
truccion respecto a las influencias de las Cagjas Metafisicas de Jorge
Oteiza. Por giemplo, rara José Luis Brea, € proceso evolutivo de
Txomin Badiola ha sido visto de la siguiente manera “ cuando esta (su
trayectoria) se resolvia en una produccion constructivista de formas,
el gedelaradica confrontacion de Txomin consigo mismo se perfi-
laba en la autoexigencia de a la vez mantener la mas fuerte presion
contraria, deconstructiva.” (22)

Laaplicacion del color fomenta la presencia poéticay expresiva en
la escultura. En genera, el interés de la escultura minimalista era
potenciar laformaen si y generar un efecto de globalidad visual, sin
resaltar formas o elementos anecddticos, que separaran al espectador
del concepto de unidad. En principio, a incorporar € color en una
seccion determinada se rompen muchos de los planteamientos mini-
malistas, yaque €l espectador se siente visualmente més atraido por la
seccién gque presenta el cromatismo.

Estos jévenes creadores han empleado de una manera personaiza-
da en el campo escultérico las teorias de diversos pensadores del
deconstructivismo, de ahi la correlacion de discursos, por ejemplo,
con € filosofo francés Jacques Derrida. La deconstruccion hay que
entenderla no como destruccion negativa, sino como desestruc-
turacion del sistema, en el sentido de deshacer algunas etapas estruc-
turales para ver cOmo estan construidas y después reconstruirlas.

En esta misma linea, para Angel Bados, |la deconstruccion ha sido
una manera de trabajar con componentes contradictorios, caso de la
oposicién entre estructura (forma y materia) con la imagen (color y
aspectos pogticos). Esta trayectoria de asimilacion de ciertos aspectos

(22) José Luis BREA: “Txomin Badiola: el retorno del narrador”, en VV.AA.: Txomin
Badiola. El juego del otro. Koldo Mitxelena Kulturunea, Gipuzkoako Foru Aldundia,
Donostia, 1997, p. 93.



SANCHO EL SABIO

de la obra de Jorge Oteiza, que se da en los afios 1985, 1986, 1987 y
1988, supone un punto de inflexién hacia una obra deconstructiva.
Para este autor, se trata de un estudio de la deconstruccion, tal y como
viene dada por la arquitectura y de acuerdo a las teorias de Jacques
Derriday Jacques Lacan.

Estos creadores han aplicado la deconstruccién en sus propuestas
plasticas, una vez que ha sido estudiada, como método de reinter-
pretacion de las diversas tendencias e influencias artisticas que esta-
ban asimilando, entre estas, |as cajas metafisicas de Jorge Oteiza. Al
aplicar la deconstruccion, se opera dentro de los limites, pero para
resquebragjar la unidad. Deconstruir la obra equivalia a mostrar las
oposiciones jerérquicas en la que se basa, caso de la tension estruc-
tura-imagen. Su objetivo fue revelar la existencia de articulaciones y
fragmentaciones ocultas dentro de la totalidad que se va a conformar.

Inmerso en la misma problemética que €l resto de compafieros de
debate, Pello Irazu mantiene un destacado interés en torno a la duali-
dad que se observa en la escultura constructivista, planteando la uti-
lizacion del color, de cara a acentuar una diferenciacion de determi-
nadas secciones. En este sentido, la deconstruccion fue una he-
rramienta de andlisis, que estos jovenes artistas aplicaron en la escul -
tura, como una parte integrante del propio proceso plastico.

Este proceso de deconstrucci6n también se podria entender como un
tratamiento posminimalista. (23) En este sentido, son numerosos 10s
artistas en el Pais Vasco que han partido de formas minimalistas y de
las Cgjas Metafisicas de Jorge Oteiza para posteriormente aplicarles
una serie de intervenciones de caracter persona y, de este modo, ale-
jarse de estas iniciales referencias. Como ya hemos comentado ante-
riormente, una de las rupturas que mejor impulsa el aejamiento
respecto alos cuestionamientos anteriores es el empleo del color enla
propia obra.

Otro de los métodos se sustenta en la combinacion de diferentes
materiales. Al tratarse de formas, donde los procesos estructurales
estan ausentes, se busca por medio de la combinacion de los mate-
riales generar un mayor lirismo y expresividad; este es e caso de
“Molde para la oscuridad”, de 1987, de Juan Luis Moraza, donde se
combina acero, escayolay madera; y “Sin titulo”, de 1989, de Angel
Bados, caracterizado por la conjuncion en unaforma cubicadel acero
y lamadera, junto con € color.

Igualmente, se observan trabgjos que han generado nuevas solu-
ciones, mediante la aplicacion de determinadas intervenciones y solu-
ciones formales, que lo algan de las propuestas mas minimalistas.
Estas obras rompen con la racionalidad formal de las estructuras pri-

(23) Véase para mas informacion Robert PINCUS-WITTEN: Postminimalism into maxi -
malism American Art, 1966-1986, Research Press, Am Arbor, Michigan, 1987.
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marias, alejdndose paulatinamente de su estricta conformacion
geométrica al incorporar el artista distintos recursos formales, como
incisiones y elementos plésticos afiadidos, gjenos a su forma mas
clbicay geométrica. Bgjo esta linea de trabajo, debemos nombrar a
un nutrido grupo de creadores, donde destacan Juan Luis Moraza en
“Molde para la oscuridad”, de 1987 (por gjemplo, éste emplea en la
pieza componentes el éctricos); José Maria Herreraen “ Sin titulo”, de
1987; Jorge Girbau en “Espacio de los ddlirios’ de 1987; JA.
Martinez Liceranzu en “Los cuatro elementos’ de 1987; Juanjo
Novella en “Sin titulo” de 1988 y Carlos Urruela en “Tunel Moore”
de 1989; y las formas estructurales, que desarrolla en sus cgjas la
escultora Elena Mendizabal, por ggemplo en “Rosa negra” de 1989.

También, se emplean cajas, pero con materiales que se algjan de las
referencias de la escultura vasca, mas cercana a materiales como €
hierro, el aceroy lamadera. En este sentido, se trata de abrir expecta-
tivas con nuevos material es para desprenderse del peso delatradicion.
Un gjemplo de esto mismo serian las cgjas de Ifiigo Ordozgoiti, que
retoman formas minimalistas y premisas oteizianas, pero bgo un
tratamiento material y perceptivo distinto a emplear € cristal y €l
pléstico. Mediante estos materiales, se aporta un tratamiento mas
poético y lirico a una escultura caracterizada por su frialdad material
y formal. (24)

Maria Luisa Fernandez también realiza unos trabajos cercanos a la
obra de Jorge Oteiza. Se trata de piezas de gran volumen y masa, que
se relacionan con los cuboides Malevich del escultor guipuzcoano. En
este caso, a diferencia de los anteriores escultores se estudia el volu-
men, lamasay lainterrelacion de las distintas piezas unidas, caso de
“Lo semejante. Un dios lo separa siempre”, de 1987. Estas obras
aungue mantienen una cercaniaformal a minimalismo y los cuboides
Malevitch, se distancian de estos mediante el uso del color, la combi-
nacién de los materiales y la aplicacion de caracteristicas formales y
visuales, que rompen la esencia de lo que es un objeto minimo. Su
proposito es fomentar el caracter poético y sentimental en lapieza. En
estamismalinea, Lynn Zelevansky (25) afirmaque si el minimalismo
de la primera mitad de |os afios sesenta fue, sobre todo, un coto mas-
culino, € posminimalismo surgido a finales de la misma década,
aproximadamente al mismo tiempo que el movimiento femenino, fue
definido por parte de las mujeres.

(24)Para Rosa Olivares, esta caracteristica de combinar materiales nuevos con los mas
clasicos resulta una peculiaridad de la escultura de los afios 80. Véase Rosa OLIVARES:
“La escultura. Una tercera via para el arte”, Ldpiz, n° 44, octubre de 1987.

(25) Lynn ZELEVANSKY: “Sentido y sensibilidad. Las artistas y el minimalismo en los
noventa”, en Ana Maria GUASCH (ed.): Los manifiestos del arte posmoderno, Akal,
Madrid, 2000, p. 308.
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Esta artista ha abogado por o emociona y, por este motivo, la uti-
lizacién de los anteriores recursos le permite generar una obra de
carécter po€tico y expresivo, que rompe con las limitaciones del mi-
nimalismo y los cuboides Malevitch de Jorge Oteiza. En correlacion
con esta manera de trabajo, Robert Pincus-Witten (26) afirma, tal y
como también lo anuncia Debora Emont-Smith, que desde los afios 70
irradian diferentes nexos del minimalismo, algunos unidos a estrictas
geometrias intrinsecas del Minimal, mientras que otras vertientes
tratan de desarrollar tratamientos mucho mas abiertos a las cuestiones
de las emociones y los sentimientos.

El laboratorio del arte se define como aquel espacio donde €l artista
examing, analizay reflexiona sobre un determinado fenémeno, aspec-
to vivencial o artistico, tal y como lo hizo Jorge Oteiza con la escul-
turay las cuestiones mas existenciales.

Debemos recordar que Kazimir Malevich, basandose en el método
de ensefianza y la base programatica definida por € Grupo Unovis
(Afirmacién de lo Nuevo en Arte) en la Escuela de Arte de Vitebsk
(Bielorrusia), apartir de 1920, no solo se centrd en lainvestigacion de
Sus composiciones suprematistas y los posteriores “arquitectones’
(27), donde estudia las cualidades luminosas de materiales, como €l
yeso blanco, laluz y los vol imenes, sino que ante todo impulso el sen-
tido deinvestigar en el taller del artista.

Los constructivistas y los productivistas de Moscu criticaron el plan
de Unovis por dedicar excesivo tiempo a las investigaciones, en vez
de acometer realizaciones mas practicas y utilitarias. En cualquier
caso, su programa en favor de la investigacion artistica continué en
afos posteriores, especialmente en 1923 en el Ginjuk (Instituto de
Cultura Artistica).

En la actualidad, todo esta sobrecargado de informacion y aunque
es absorbida por el individuo no llega a resultar practica y valida,
porgue se muestra extremadamente compleja de asimilar por su exce-
sivo volumen, produciendo en €l individuo un efecto de eclipsamien-
to y obnubilacion en e momento de transmitir la informacién. Esta
viene marcada por una serie de hechos desconocidos e indescifrados.
Es agui cuando €l artista traslada esta problemética al (nico espacio
de andlisis e investigacion: €l laboratorio del arte.

(26) Robert PINCUS-WITTEN: Postminimalism into Maximilism. American Art, 1966-

1986, Research Press, Arn Arbor, Michigan, 1987, p. 3.

(27) Véase Friedrich TEJA BACH: “La escultura como shifter: sobre la relacion entre la
escultura y la arquitectura”, en Markus BRUDERLIN (ed.): Arquiescultura. Didlogos
entre la arquitectura y la escultura desde el siglo XVIII hasta el presente, Foundation
Beyeler, Guggenheim Bilbao, Bilbao, 2005, p. 37.

5 ULTIMAS
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Este espacio no esta sujeto a la tension propia de mostrar la pieza
ante el espectador. Todavia no hay unatensién afiadiday exterior mas
gue Unicamente la propia del proceso normal en la conformacién
final. En este espacio neutro, los tanteos, pasos en falso, avances o
retrocesos deben ser entendidos como procesos normales dentro de un
estadio de experimentacion.

Gracias a laimportancia que dio Oteiza a laboratorio del arte, los
jovenes artistas vascos fueron mas conscientes de este proceso, pro-
duciéndose en este espacio las reflexiones mas determinantes para sus
siguientes obras.

Como estamos observando, una de las caracteristicas que propor-
ciona €l laboratorio del arte es la aproximacion del arte a la vida,
como medio de desvelamiento o intento de solucion de un problema
delavida. A raiz del estudio de Oteiza, Beuysy otros artistas tedricos
gue han abordado esta problematica, estos creadores fomentaran
debates constantes en torno a esta problemética.

Uno de los primeros textos de Txomin Badiola, donde se exponen
determinadas ideas provenientes de |os escritos de Jorge Oteiza, sera
JArte postconceptual?, de 1981. En este texto, plantea la posicion
ambigua del artista que no se encuentra ni en el compromiso artistico
ni enlavida. Txomin Badiola propone ver larealidad mediante el arte
y en el marco del laboratorio, sea este € taler o cualquier otro espa-
cio. (28)

Estos artistas vascos no entienden el compromiso social del artista
como un medio para un cambio revolucionario, ni de transformacién
social, pero si se aboga, en general, como un medio de desarrollo del
propio individuo y entramado comunicativo con el usuario.

En los afios 80, Angel Bados propone mediante la escultura una
intervencion enlaviday en € arte, sin ensimismarla en su especifici -
dad. El aspecto social que plantea este artista es un intento de salir del
aislamiento intelectual que padece a menudo € artista, respondiendo,
a su vez, a una politica afiorada de mayor implicacion del artista con
la sociedad. De hecho, estos desarrollos ya fueron planteados por
Jorge Oteiza y Joseph Beuys. Ninguno de estos artistas proponia la
obracon € fin del arte por e arte, sino que su funcién era potenciar e
incentivar la sensibilidad del espectador, ademas de servir a propio
artista como medio evolutivo y analitico.

El caracter social y comprometido de la obra oteiziana, que aposta-
ba en contra del arte por € arte, es retomado en este punto por estos
artistas. Lo personal y el compromiso social no son antagoni cos desde
el momento en que el artista esta en la vida y participa de la experi-
mentacion de un lenguaje y su evolucion personal.

(28) Txomin BADIOLA: Txomin Badiola. Catdlogo, Caja Municipal de Ahorros, Bilbao,
1981.
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Angel Bados critica que e arte se ofrezca como espectéculo y no
con contenidos comunicativos. Para éste, en muchos casos, no se pro-
porciona por parte del arte una actitud auténticamente reflexiva ante
los hechos; Unicamente se proyecta como simple consumo en el actu-
al sistema de produccion. Igualmente, nos avisa, en los afios 80, de la
pérdida del compromiso, de hecho, hay que admitir que el arte se ha
ensimismado y ha perdido contacto con lavida. Pone de jemplo ético
a Jorge Oteiza por su continuo estado de transformacion, siempre
regenerandose y revisandose mediante una fluidez creativa que le per-
mite evitar estados degenerativos.

Un arte que problematiza sobre cuestiones latentes en la vida tiene
un caracter comprometido y social y mantiene un matiz dialéctico con
todo lo que rodea a artista. El arte debe ser un receptor de datos y
fendmenos de larealidad. Si permanece cerrado alo exterior y se cen-
tra en cuestiones puramente de imagen, sin una adecuada relacion con
larealidad, €l arte perdera su faceta més social, por lo tanto, este com-
promiso esta relacionado con aquel arte que asume cualquier dato de
larealidad parainvestigarlo y posteriormente mostrarlo.

El estado del artista debe ser de continua evolucion, reformulando
sus lengugjes. Oteiza ya planted este tema y es ahora nuevamente
cuando Angel Bados reconoce la importancia de no repetir formulas
para una misma solucion. Aqui, aparece la ética como motor del com-
portamiento del artista.

Igualmente, para Txomin Badiola se necesita retomar €l caracter
€tico de Jorge Oteiza, con objeto de situarse siempre en laviday con
un compromiso ante ella. Su posicionamiento es directo ante la vida,
sacando de las fuentes oteizianas de aplicacion y estudio la siguiente
conclusion: una postura de permanente alejamiento de lavida produce
lafinalizacion de un proceso sin empezarlo. El artista debe mantener
la permeabilidad ante la vida y mantener una actitud comprometida
hacia si mismo y su entorno. Para Badiolay €l resto de comparieros
de debate, Oteiza ha sido un gjemplo que va més ala del mero pro-
ductor de esculturas, generando ideas y propuestas de movilizacion.

Este admite que el artista debe tener un papel social y personal, y es
aqui donde el arte, sea bagjo la especialidad o soporte que sea, no Uni-
camente en la escultura, debe responder a esta necesidad. Txomin
Badiola retoma la conciencia oteiziana a afirmar que € arte debe
mantener una discontinuidad que permita saltos de lenguajes cuando
éstos no den mas de si. De hecho, esta actitud ha sido llevada por
Badiola al pasar por la pintura, la escultura, fotografiay video.

En lasiguiente frase de Pello Irazu se plantea una postura compro-
metida: “Esperad que antes del suefio y después del suefio algo osilu-
mine, esperad ser la herramienta Util. Es una frase que tiene que ver
con laluz que entra por la ventana, con la energia que puede irradiar
la relacion de alguien con € objeto, con algo que haga posible fun-
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cionar, se Util al objeto en esa finalidad para con e espacio y su
usuario”. (29)

Cuando Pello Irazu enfatiza la importancia del intercambio comu-
nicativo pieza-espectador esta planteando la finalidad de la obra. La
pieza por si sola e inmersa en su propia esencia no tendria ninglin sen-
tido, pero si cuando ésta responde a la comunicacion con el especta
dor.

Esta reflexion de Irazu subraya el caracter social de la obra durante
el proceso creativo. Se busca tanto la formacién del propio artista,
como una comunicabilidad con € usuario, siendo éstos |os propdsitos
delacreacion delaobra; esen esadia éctica, donde se puede producir
algun tipo de instruccién social.

Por otraparte, para CV A, se debe retomar un compromiso constante
en intensidad y multidisciplinaridad, pero no centrado en una mera
produccién de modelos; de ahi el siguiente comentario: “Tanto insti-
tuciones como artistas, juegan su papel en la ampliacién de temas,
repertorios y formas, produciendo y reproduciendo un estado de
ansiedad que sustituye a valor de uso y disfrute, por € valor de
propiedad, que convierte transformacion, en estado continuo de pro-
greso inconcluso, inconsciente”. (30)

CVA afirma gque no es correcto plantear de una manera desmesura-
da la ampliacién de temas, formas o repertorios, simplemente por €l
mero sentido de la cantidad y el volumen productivo. Si se plantea
esto, entonces se estaria produciendo un verdadero error, debido a que
se alimenta un afén mercantilista que Unicamente pretende reproducir
més esculturas con tal de cubrir una demanda comercia. En la actual-
idad, se produce toda una serie de piezas comercializables y que se
gjustan alos dictamenes del mercado del arte. ParaCV A, lo Unico que
producen estos productos son fuertes desviacionesy confusionesen la
honradez reflexiva del espectador.

Desde un punto de vista muy critico y alejado de los planteamien-
tos de sus compafieros de debate, Maria Luisa Fernandez aborda la
figura de Jorge Oteiza en € texto de la instalacion “Burlas
Expresionistas’, de 1993, no entendiende como € escultor guipuz-
coano podia defender el abandono de la actividad del artista una vez
gue habia concluido su obra para dedicarse a otros campos. Maria
Luisa Fernandez plantea que debe ser el propio artista el que decida
sobre su propio futuro, no viéndose mediatizado por la experiencia de
otros creadores.

(29) Pello IRAZU. Entrevista de Xabier Saez de Gorbea: Una obra para un espacio,
Direccion General del Patrimonio Cultural, Madrid, 1987, p. 64.
30-CVA: Texto del catalogo CVA, Caja de Ahorros Municipal, Bilbao, 1982.
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Desde los afios 60 en adelante, la figura de Jorge Oteiza ha sido un
remanente para el impulso artistico en el Pais Vasco. De hecho, en la
década de los afios 80, su figura sigue siendo atributo de estudio y
andlisis, tanto desde el punto de vista pléstico como literario.

Dentro de esta continua revision e interés por su figura, un grupo de
escultores pertenecientes a la Facultad de Bellas Artes de Leioa, a
excepcion de Angdl Bados, formado en la Academia de San Fernando
de Madrid, empiezan a mantener una serie de debates en torno a su
obra, ya que para éstos Jorge Oteiza representa unas pautas plasticas
de carécter cosmopolita, que dificilmente se podian observar en los
trabajos de otros creadores vascos.

El interés que mantienen estos j6venes escultores por este artista se
debe al estudio que mantiene Jorge Oteiza en torno a cubismo y las
diferentes abstracciones de principios de siglo, 1o que les permite
obtener una via de escape y salida ante una produccion escultérica de
caracter regional, que para estos mantenia muy pocas conexiones con
las tendencias de caracter més internacional.

El objetivo de estos jovenes artistas era escapar de aquellas pautas
localistas con las que estaban conviviendo y enterrar definitivamente
cualquier duda sobre si existia una escultura vasca propia; de ahi que
el conocimiento y estudio de la obra de este escultor, asi como la
obtencion de informacién sobre arte povera, minimal y conceptual,
entre otros movimientos artisticos, y la blsgqueda de todo tipo de tex-
tos realizados principal mente por tedricos norteamericanos, mediante
los diferentes vigjes que realizan al extranjero, les permitié obtener y
manejar unas herramientas que facilitd una trayectoria renovada para
la escultura en el Pais Vasco.

El estudio de la obra de Jorge Oteiza resulta un estimulo de ruptura
con las pautas regionalistas dentro de la escultura en el Pais Vasco. A
la vez, esta figura se convierte con €l tiempo en un reto que deben
superar en € camino de su propia evolucion artistica, de ahi que se
desmarquen paulatinamente de las iniciales similitudes formales y
tedricas que toman del artista guipuzcoano.

En un principio y bajo el calor de los debates, desde el afio 1985 en
adelante se lleva a cabo una relectura de las Cajas Metafisicas que
realiza Jorge Oteiza afinales de los afios 50. Estas piezas del escultor
guipuzcoano vienen marcadas por la sintaxis forma y € espacio
metafisico, quedando el tratamiento estructural relegado ante la reva-
lorizacion del espacioy el vacio, unos trabajos que serian definidos por
Txomin Badiola como pre-minimalistas, por su acercamiento formal,
pero aejado de este movimiento por €l caracter existencialista que le
imprime Oteiza.

Estos jovenes artistas no mantienen ningln interés por € caracter
metafisico de la escultura de Jorge Oteiza, sino que simplemente se
adentran en andlisis estructurales, con el objetivo de conjugarla con
propuestas internacional es marcadas por € minimalismo y lo concep-

6. CONCLUSIONES
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tual; y, de este modo, resituar el lengugje de la escultura en el Pais
Vasco dentro del marco de la cultura internacional.

La evolucion profesiona de estos artistas conlleva la superacion
formal y tedrica de Jorge Oteiza; de ahi, que las referencias formales
vayan desapareciendo paulatinamente, extrayendo cada uno de los
creadores pautas personalizadas a finales de los afios 80 y especial-
mente durante los afios 90.

En general, estos artistas han interpretado el periodo y € proceso
donde se funden los apartados mas constructivistas, minimalistasy las
referencias a las cajas oteizianas bajo los términos del deconstruc-
tivismo. Para estos artistas, la combinacion de materiales, el afadido
de elementos simbdlicos, como las sillas en Badiola o € pafio en
Bados, asi como el uso de determinados elementos poéticos, caso del
color en las obras de Pello Irazu y Angel Bados ha sido un medio de
deconstruccion respecto a las influencias de las Cajas Metafisicas de
Jorge Oteiza. La deconstruccion pléstica fue un modo de reinterpretar
las diversas influencias adquiridas a partir de las Cajas Metafisicas de
Oteiza, intentando generar una especie de disolucion de laideade ref-
erenciaoriginal.

Estos artistas retomaron muchos de |os planteamientos tedricos del
escultor guipuzcoano (Laboratorio del Arte, la Ley de los Cambios,
asi como el temadel compromiso y €l carécter ético), pero adaptados
alas necesidades y la coyuntura de |os afios 80. Estas herramientas no
fueron entendidas ni aceptadastal y como las planteaba Jorge Oteiza,
por gemplo, entienden el compromiso social del artista como un
medio constructor del propio individuo, como férmula de comuni-
cacion con € espectador y posibilidad de estudio de diferentes cues-
tiones del entorno colectivo y personal, es decir, seriaunaarticulacion
gue permite a artista estar en relacion con la sociedad, generando una
dialéctica que abogue por la construccion de la persona dentro de lo
social, a diferencia de la transformacion socia y espiritua que pro-
ponia el escultor guipuzcoano mediante la escultura.

Por otra parte, Jorge Oteiza siempre hareivindicado a artista tedri-
o, para gque no se encasille en una Unica realidad expresiva. De igual
manera, estos jovenes artistas abogan para que €l artista escriba, vien-
do esta condicién como algo necesario dentro de su formacion. El
artista debe poner todos los medios y poderes de la comunicacion al
servicio de sus necesidades, generando, de este modo, una mayor flu-
idez comunicativa con la sociedad. Evidentemente, los artistas mas
prolificos en esta linea son Juan Luis Moraza, Txomin Badiola y
Angel Bados.

Si la escultura en el periodo moderno en €l Pais Vasco esta centra-
daen s misma, es decir, se trata de una escultura que busca un espa-
cio con el concepto de identidad local, en simbiosis con sus compo-
nentes culturales fundamentales y con el compromiso ético de una
voluntad de revitalizacion cultural de lo autdctono, claramente en
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relacién con € sentir de una colectividad; en los afios 80, periodo de
la posmodernidad, € concepto de escultura se encuentra expandido,
no mirando hacia dentro, sino abogando por aperturas hacia el exte-
rior. Laanterior voluntad de revitalizacion cultural delo autéctono se
convierte ahora en un deseo de reubicacion dentro de un marco inter-
nacional, caracterizado por lenguajes eclécticos, hibridos y cos-
mopolitas.






