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0. INTRODUCCION

La relacién entre arte y politica se ha desarrollado a lo largo de la historia como un
vinculo complejo. La estética ha ejercido como espacio donde el nexo entre ambas ha
evolucionado: del arte como exaltacidn del poder religioso, aristocratico o burgués, a ser
utilizado como herramienta de reivindicaciones politico-sociales a lo largo del siglo XX. No
obstante, el arte contemporaneo ha incorporado espacios participativos, investigacion
sociopolitica y elementos relacionales que han vuelto a redefinir la relacién entre ambas

esferas.

La politica no se refiere en exclusiva al ordenamiento administrativo de una determinada
region sino a las diferencias, disensos y debates surgidos de las relaciones establecidas
entre las distintas esferas en el seno de lo publico. El reparto de los recursos establecido
por las instituciones y confrontado por las redes alternativas deviene en el
establecimiento de roles y funciones sociales que derivan en disensos y rupturas entre
comunidades afines de sentido. En este contexto, el arte se ha introducido como un
espacio de libertad mas alla de la racionalidad politica, donde establecer lugares para el
conflicto y un debate-otro que permita nuevas relaciones y comunidades de sentido

alejadas del consenso y la correccidn institucionalizada.

Desde esta posicion, el presente trabajo se centra en analizar la conexidén entre arte y
politica en el Pais Vasco, con especial atencién a dos ambitos principales: infraestructura
y teoria. Con la pretensién de proponer un espacio artistico para el desarrollo de un
conflicto estético, tedrico y linglistico que no permita la clausura del debate socio-
politico que ha gobernado el Pais Vasco desde mediados del siglo XX de una manera

univoca y holistica.

La idiosincrasia vasca contempordnea viene marcada, primero, por el establecimiento del
nacionalismo de indole romantico y diferenciador de finales del siglo XIX, en sincronia con
el feroz proceso de industrializacién de la regién. Posteriormente, la Guerra Civil, la
represién franquista, la violencia terrorista y las consecutivas crisis econdmicas trazan el
devenir socio-politico del Pais Vasco en el siglo XX. Por todo ello, la trama de la cultura

nacional vasca adquiere un cariz conflictivo. La particularidad en el mundo del arte de la
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Vanguardia Vasca (en adelante VV), desarrollada desde finales de la década de los
cincuenta, resulta de la conjuncidon entre su utilizacion en la lucha antifranquista y
reivindicacion nacionalista y, sin embargo, formalmente abstracta. No obstante, su
iconografia fue posteriormente institucionalizada: la oficializacién de este imaginario
vanguardista como simbologia nacionalista abrié la posibilidad de confrontacién de
narrativa oficial con la introduccién de discursos internacionales y plurales alejados de la
dicotomia nacionalista y no-nacionalista, permitiendo la evolucion del arte

contemporaneo vasco en clave transnacional.

Finalmente, el punto de inflexidn y el gran acontecimiento cultural para el Pais Vasco del
siglo XXI, fue la implantacidon de la franquicia del Museo Guggenheim en Bilbao,
convirtiendo a la ciudad y, por extensidn, a la regidn, en un espacio global de cultura
mercantilizada. La desconexidn entre la realidad cultural del Museo Guggenheim Bilbao
(en adelante MGB) y las redes artisticas vascas marcan la evolucién cultural del territorio
gue, a consecuencia del positivo impacto econdmico del museo, no ha contado con un

analisis critico del proyecto.

Con el citado objetivo, se examina la relacién entre arte y politica desde finales del siglo
XIX, no obstante, el foco se posara en los hitos anteriormente citados: el establecimiento
de la VV, la implosién del imaginario vanguardista y el asentamiento del MGB, asi como
sus consecuencias a nivel politico, social y artistico. Posteriormente, la investigacion
prosigue con la propuesta del establecimiento de lugares para el disenso fuera de la
canonizacion del relato de convivencia establecido por las instituciones vascas en la
ultima década. Para ello, se analizan los conceptos de comunidad vy resistencia, surgidos
en el pensamiento y en la teoria del arte desde la década de los ochenta, en relacion con
el contexto local. Por ultimo, se proponen y examinan los espacios y artistas que, en el

entorno vasco, han venido trabajando desde estos parametros.

El andlisis de esta compleja relaciéon pretende mostrar las diferentes conexiones
establecidas entre la representacién nacional, la cultura institucionalizada y |Ia
terciarizaciéon de la sociedad vasca. La seleccion de herramientas tedricas se ha
encaminado hacia el establecimiento de un espacio relacional para el debate que nace del

analisis estético y politico de la especificidad local y, al mismo tiempo, de la necesidad de

14



transgredir el contexto local acuciado por la tendencia endogamica del entorno cultural
vasco. Para ello, a la hora de situar la necesidad de establecer lugares mas alla de las
narraciones canonizadas, se alude al trabajo de Jacques Ranciére, que proporciona un
modelo de acercamiento a la practica artistica como lugar de disenso y en contra,
precisamente, de los relatos legitimadores del consenso politico. Estos lugares fomentan
un intercambio en clave artistica que permiten la apertura a nuevas relaciones y esferas
de lo comin que podrian, por una parte, poner en evidencia de los mecanismos de
creacion de las narraciones oficiales y, por otra parte, fomentar la participacion activa de

la comunidad en el espacio politico como lugar de resistencia.

Por otro lado, la recuperacién de la nocién de comunidad que Maurice Blanchot, Jean-Luc
Nancy, Giorgio Agamben y Roberto Esposito realizan desde la década de los ochenta se
aplica también al contexto vasco con el fin de enmarcarlo dentro de una ontologia
relacional y/o comunitaria. Esta nueva espacialidad de lo comun permitird el
desmantelamiento de las categorias conceptuales tradicionales desde donde fue

Ill

construida la diferencia vasca. Para ello, el andlisis de lo local desde el “en-comun” hace
emerger los procesos estructurales mediante los cuales se establecié el imaginario

simbalico oficial y permite un nuevo marco y apertura tedrica para la estética vasca.

La investigacion nace de un interés por el contexto cultural y artistico de mi entorno y una
preocupacion por la carencia de una tradicion estética relevante. De ahi, la voluntad de
recopilar textos con el fin de sistematizar la escasa produccién escrita. La paradoja entre
una realidad socio-cultural y politica activa y la falta de un acompafiamiento estético
consecuente ha sido la inquietud que atraviesa el presente trabajo. La intencion de dotar
al arte vasco de un correlato tedrico estimulante para la creaciéon artistica es una de las
maximas de la propuesta, ya que un trabajo de pensamiento sistematico, coherente y
activo puede potenciar el debate artistico contemporaneo como lugar de transformacién.
Asimismo, el debate estético puede rechazar las narraciones unilaterales tanto del legado
vanguardista vasco como del nuevo mito que constituye el MGB. Con este objetivo, la
investigacion se estructura en dos ejes principales analizando la politica cultural vasca y
las manifestaciones artisticas en relacién a la dimensién politica. A partir de ambos, se

aborda la practica artistica contemporanea vasca desde los conceptos extrapolados en los
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apartados anteriores y se analizan distintas propuestas artisticas que oscilan entre la

recuperacién, rechazo o recodificacidn del legado cultural anterior.

El primer capitulo, tiene como objetivo situar la investigacién en relacion a dos trabajos
previos de Anna Maria Guasch! y Xabier Sdez de Gorbea? que adelantan algunos aspectos
de la problematica relaciéon que arte y politica tienen en el Pais Vasco. El analisis de
Guasch, escrito durante los afios ochenta, queda obsoleto tras el abandono de la cuestién
identitaria para la practica artistica y con el proceso de terciarizacion que afecta a la
cultura vasca. Sin embargo, Sdez de Gorbea desarrolla desde parametros similares una
serie de presupuestos donde la practica contemporanea vasca se debiera de situar. La
conclusiéon principal de Sdez de Gorbea es la de introducir el factor local vasco en la
practica internacional de una manera pertinente y no identitaria. Desde los postulados
establecidos por ambos autores se extrapolan dos grandes ejes que constituyen la base

de los capitulos siguientes de la investigacion.

El primer fundamento, que constituye el segundo capitulo, tiene como objetivo el andlisis
de la relacién entre arte e infraestructura atendiendo a la importancia del contexto
sociopolitico para el desarrollo de politicas culturales oficiales y redes underground. El
establecimiento de la infraestructura cultural en el Pais Vasco vino marcado, en primer
lugar, por el terrorismo y, en segundo lugar, por la crisis econédmica consecuencia de la
reconversion industrial de la década de los ochenta. Posteriormente, los diferentes
“Planes de Cultura” oficiales se han desarrollado con una absoluta dependencia al milagro
econémico que ha supuesto el MGB. No obstante, a nivel cultural, su simbiosis con la red
artistica local ha sido limitada por lo que la reaccidén al museo ha sido una red artistica
alternativa fuerte y activa. En este sentido, el andlisis se realiza como un acercamiento

critico al mito construido alrededor del éxito del MGB.

El segundo nucleo, que compone el tercer capitulo, aborda la falta de tradicidn tedrica 'y
critica en el Pais Vasco. El recorrido, desde finales del siglo XIX, permite enmarcar la

problematica relacion entre arte y politica en el contexto histérico, asi como el

1 Guasch, Anna Maria. Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980). Un modelo de andlisis socioldgico de la prdctica
pictorica contempordnea. Madrid: Ediciones Akal, 1985.

2 “Arte en Bizkaia (1939-2010)” de Xabier Sdez de Gorbea en (2012) Diputacién Foral de Bizkaia: Ertibil Bizkaia 2012
Muestra Itinerante de Artes Visuales. Editado Bilbao: Diputacion Foral de Bizkaia, pags. 7-60.
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estancamiento en un debate identitario que no ha favorecido el desarrollo de una
discusion critica. El analisis se centra en la figura de Jorge Oteiza, tanto en su faceta de
escultor como de tedrico, ya que su voluntad de sistematizar la estética vasca se erige
como un caso particular. La influencia de Oteiza, de la VV y la paulatina introduccion de
discursos tedricos internacionales marcan el devenir de la dimensién textual del arte
vasco. Por ello, el capitulo finaliza con la recopilacién y andlisis de los principales textos
tedricos producidos desde la década de los noventa, clasificados en articulos y libros,
exposiciones y premios y concursos. La compilacién de todos estos textos permitira el
agrupamiento de conceptos e ideas en diferentes planos (comunitario, identitario,
politico-social y curatorial) que sirven como base para el desarrollo de la propuesta

recogida en el ultimo capitulo.

A modo de conclusién, se presenta la propuesta tedrica para un espacio artistico vasco
transformador. Para ello, primero, se plantea la nueva espacialidad como el lugar del en-
comun, que toma como referencia las obras de Blanchot, Nancy y Esposito. La renovacién
del término “comunidad” en clave relacional es desarrollada, posteriormente, por
Roberto Esposito quien introduce la relacién de la comunidad con la politica a través de la
biopolitica afirmativa en la dialéctica entre comunidad e inmunidad. El segundo elemento
para la propuesta de investigacidén es la revisitacidon que Ranciére realiza sobre el arte
politico como arte critico y situada, también, en la reivindicacion de lo comun que
permite un analisis estructural del imaginario politico y simbdlico local y el
establecimiento del arte como lugar para la resistencia y el disenso donde resignificar los
mitos heredados. En relacién a las infraestructuras culturales, se plantea la necesidad de
dejar de lado el modelo del MGB que mercantiliza el plano cultural. Para ello, la
humanizacion de las ruinas (industriales o politicas) evitard la narraciéon univoca vy

mitificada de las instituciones.

Con el fin de ilustrar estas tres facetas tedricas, la propuesta se completa con el analisis
de tres artistas (Asier Mendizabal, Ibon Aranberri e Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum) y la
seleccion de un grupo de obras e intervenciones realizadas por los mencionados

creadores acordes con los nuevos lugares de disenso. Asimismo, se presentan dos
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espacios de produccidn e investigacién artistica independientes (consonni y Bulegoa z/g)

con el fin de defender un modelo alternativo de gestion e investigacién cultural.
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1. UNA APROXIMACION A LA RELACION ENTRE ARTE Y
POLITICA EN EL PAIS VASCO

1.1. 1980

Cuando Anna Maria Guasch escribid “Arte e Ideologia en el Pais Vasco: 1940-1980”3 la
recién inaugurada democracia daba sus primeros pasos. La red publica de becas, ayudas y
subvenciones culturales acababa de dar comienzo y el Pais Vasco estaba sufriendo los
afios negros del terrorismo de Euskadi Ta Askatasuna (en adelante ETA). El analisis de
Guasch finaliza en 1980, por lo que, mas de 35 afios después, se ha de retomar el estudio
de la relacién entre arte e ideologia en el dmbito geografico del Pais Vasco desde los
preceptos y disposiciones que alli se planteaban. El objetivo es redirigir su planteamiento
hacia el siglo XXI y, al mismo tiempo, incidir en el poco desarrollo, a nivel tedrico, que sus

ideas han tenido a lo largo de estos afios.

A pesar de que el periodo comprendido entre 1980 y 2017 ha modificado el contexto
socio-cultural vasco y de que no se puede condensar en un unico ciclo, tras la fuerte crisis
econdmica y politica, el renacimiento de la economia y, por extension, de la vida politica
en Euskadi desde 1990 ha venido de un hecho cultural: el Museo Guggenheim Bilbao (en
adelante MGB). M4s alla del resurgimiento de la economia vasca tras el descalabro de la
reconversion industrial, cabe destacar el desplazamiento del terrorismo de la vida politica
y cultural en la ultima década —sobre todo tras la tregua que ETA anuncidé en 2011,
aunque ya debilitada y sin apoyo social desde finales de los afios noventa-. Este clima de
estabilidad ha dado paso a un aperturismo generalizado que siempre estuvo latente, al

tratarse de una regién fronteriza.

Sin embargo, y a pesar de la importancia de los lazos internacionales, no se puede omitir

la trascendencia del factor local en el desarrollo de la practica artistica contemporanea

3 Guasch, Anna Maria. Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980). Un modelo de andlisis socioldgico de la prdctica
pictdrica contempordnea. Madrid: Ediciones Akal, 1985.
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vasca. En este sentido, la investigacion parte de las categorias analiticas que Guasch dejé
como las caracteristicas y los factores socio-culturales fundamentales que surgian

alrededor de la practica artistica vasca a partir de la década de los ochenta.
Guasch sintetizé en dos ejes principales los problemas a tratar del arte vasco a futuro:

“la posibilidad o no de una relacion entre arte y etnia” y “la posible incidencia de
los factores politico-sociales y ambientales en la concertacion del arte vasco, la
existencia o no de una escuela vasca de arte y, en definitiva, de un arte

especificamente vasco™.

¢Qué impacto han tenido estos dos recorridos una vez consolidada la infraestructura
cultural vasca y tras la entrada e influencia generalizada de la practica y teoria artistica

internacional?

La busqueda localista de una especificidad intrinseca se dejo de lado y el interés tematico
de la conjuncidn arte y vasco paso a ser un interés estructural, es decir, una investigacién
en torno a los procesos politicos, sociales y culturales que llevaron al apogeo de la

Vanguardia Vasca (en adelante VV) y de los presupuestos de la Escuela Vasca, entre otros.

En esta situacidn, las lineas de accion que Guasch planted quedaron obsoletas: por una
parte, la relacién entre arte y etnia estaba abocada al fracaso porque la cuestion
identitaria en el Pais Vasco se plantea fuera del contexto internacional y sin las
herramientas discursivas del arte internacional, es decir, de un modo en que el tema
identitario resultaba obsoleto y estéril para la practica global ademas de haber sido
abandonado por la propia practica artistica del Pais Vasco a partir de la década de los
setenta; por otro lado, y como consecuencia de la primera razén, la idea de la Escuela
Vasca insertada en un relato nacionalista y como historia independiente de todo vinculo,
salvo en genealogia con la prehistoria vasca, ha resultado imposible de desarrollar. La
importancia del contexto y la red artistica global y los intercambios culturales son
ineludibles para cualquier desarrollo de la practica artistica. Asimismo, la vinculacion
politica activa personal de los artistas desaparecio con el fin del franquismo y la transicion

y su implicacion social directa, caracteristica de los afios sesenta y setenta, se diluyé. Hoy

4 Ibidem, pag. 290.
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en dia, ya no se demanda a los artistas una profunda militancia y adscripcién politica, tan

caracteristica durante la vigencia vanguardista vasca de los afios sesenta.

Ligado al factor aperturista propio de la sociedad globalizada e hiperconectada del siglo
XXI, estd unida la propia individualidad de los artistas no solo a nivel artistico -la
necesidad de desarrollar un proyecto individual autébnomo, no asociado a exigencias
coyunturales- sino también a nivel politico y social, ya que la sociedad actual no responde
al mismo patrdn de militancia que exigian los afios de transicion. El auge asociacionista de
los afios setenta se estancé debido al propio sistema endémico que el mundo del arte

exige: profesionalizacidn y aperturismo internacional.

Los ejes a los que Guasch apunto se han de trasladar al ambito lingiiistico: la historia de
como la iconografia artistica vasca devino en figura politica (y no, tal y como se planteaba,
el arte como reflejo de la lucha politica) y, en general, cdmo los aspectos de la herencia
simbdlica y artistica local, pasaron a ser un elemento semantico para la investigacion
artistica. Asi, en clave de memoria, archivo y su relevancia en el imaginario social deviene

una tematica de investigacidn sobre los procesos identitarios e histéricos.

Mas alla de la caracterizacidn socio-cultural del andlisis de los factores artisticos que
Guasch planted, cabe destacar que los que entonces eran abanderados de la VV como
Eduardo Chillida y Jorge Oteiza son, hoy, grandes figuras del arte contemporaneo
mundial. Del mismo modo, los escultores y pintores que Guasch identificaba como la
nueva oleada de artistas® a tener en cuenta son, en la actualidad, grandes autores del

panorama local, nacional e incluso, internacional.

Las tensiones emergidas desde la fuerza del contexto sociopolitico, las redes oficiales y
alternativas de difusion cultural y de ensefianza artistica, la influencia del pensamiento
internacional, la relacién entre arte, ideologia y estética y la gran heterogeneidad formal y
tematica de la practica artistica van a ser los pilares de la exposicion que sigue a

continuacion.

5 Guasch concluye su analisis con un listado de jovenes artistas que a la postre han sido reconocidos autores y activos
de la vida cultural vasca como son: Juan Luis Moraza, Txomin Badiola, Jose Ibarrola, Morquillas, Alfonso Gortéazar, Mari
Puri Herrero, Andrés Nagel, Ramdn Zuriarrain, Juan Luis Goenaga, Vicente Ameztoy o Juan Mieg entre muchos otros.
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1.2. 1997

Dejando atras los convulsos afios ochenta y noventa, la eleccidon del afio 1997 es
intencionada en cuanto iconica, ya que no hay un ano mas significativo para la historia
social, econdmica y cultural del Pais Vasco que el afio de inauguracién del MGB. El museo
fue un hito para una regién desindustrializada y lastrada por el terrorismo, que encontrd
la solucién en un proyecto cultural y se convirtid, en menos de un lustro, en milagro
econémico y simbolo del renacimiento social, cultural y econdmico de la maltrecha

economia vasca.

Tras la reconversidn industrial acaecida en los primeros afios ochenta, lo que fue una
prospera comarca econdomica desde mediados del siglo XIX quedd al borde del colapso
econdémico a principios de los afios noventa, pero marco un drdago de dimensiones nunca
antes vistas para su recuperacion mediante una inversidén en un proyecto cultural de alto

riesgo.

El acuerdo que el Gobierno Vasco firmé en 1992 con Thomas Krens (presidente de la
Fundaciéon Guggenheim de Nueva York de 1988 a 2008) fue el punto de inflexion a afios
de decadencia de la economia y la sociedad vasca. Las maltrechas industrias metallrgica y
naval habian llegado a su fin y fueron afios marcados por la constante terrorista. En este
contexto, tras unos primeros meses de negociaciones secretas, el proyecto del MGB vio la
luz entre fuertes polémicas y oposicidn social. El movimiento que el Gobierno Vasco y la
Diputacion Foral de Bizkaia realizaron, en medio de una ola de violencia y crisis
econdmica, fue un acuerdo de alto riesgo que, sin embargo, marcaria un antes y un

después en los modelos de regeneracion urbana mundial.

El desplazamiento desde una economia basada en el sector industrial secundario a una
economia fundada en el sector servicios, es decir, la terciarizacién, es la explicacién para
el “fendmeno Guggenheim”: el florecimiento de la economia en la comarca del Gran
Bilbao parte de la inversidn cultural que supuso el museo. Sin embargo, el negocio a nivel
econdmico no se traslada a lo cultural. La apertura del museo internacional no ha
supuesto un estimulo cultural para el Pais Vasco sino una mera inversion econémica. Lo
gue en un principio fue gasto arriesgado en época de crisis ha resultado un negocio muy
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rentable que no ha sentado precedente, es decir, que no atrajo a la region mas capital de

riesgo o cultural.

En este sentido, cabe destacar los factores de apertura que la red artistica vasca sufre
durante el periodo posterior a la década de los ochenta gracias a la profesionalizacion del
sector, la red de instituciones culturales que ayudan al establecimiento del sector cultural
y, en ultima instancia, el boom sufrido tras la apertura del MGB. Todo ello a pesar de que,
tal y como se ha mencionado anteriormente, el museo no ejerza una participacion directa
como gestor cultural sino por la profesionalizaciéon, a nivel econdmico, del entorno

cultural que genera la implantacién del centro como catalizador.

A nivel artistico, la terciarizacion de la sociedad vasca tradicionalmente rural generd una
contradiccion mas dentro del mito oteiziano que sin embargo, afiade dicotomias
productivas a nivel practico. El cromlech vasco, elemento central en la reflexion de Oteiza,
se enfrenta de nuevo al fantasma del capitalismo del que, como él mismo percibié no

serd sino fagocitado por el capital®.

Es innegable que el peso del terrorismo ha marcado la vida politica y social del Pais Vasco
durante décadas. Las movilizaciones obreras o estudiantiles y la militancia activa como
estrategias de lucha politica y de calle se han desactivado en favor de una mayor
respuesta institucional. El conflicto Espafia — Pais Vasco continla siendo problematico,
pero ahora queda monopolizado, practicamente, en Parlamentos y resto de organismos.
La relevancia que los movimientos asociacionistas artisticos tuvieron en la lucha politica
se desvanece en este proceso de institucionalizacién. De este modo, se evapora la
tendencia a la politizacion que la red artistica vasca tuvo durante la dictadura franquista y

los afos ochenta.

6 Oteiza llegd a calificar el proyecto del Museo Guggenheim Bilbao como “repugnante” y dijo que “Es un auténtico
culebrdn, algo propio de Disney, antivasco totalmente, y que acarreard gravisimos dafios y la paralizacion de todas las
actividades culturales” en http://elpais.com/diario/1998/03/11/cultura/889570802 850215.htmly
http://elpais.com/diario/1991/12/28/cultura/693874807 850215.html

Mas alla de declaraciones para medios de comunicacién, Oteiza escribié en el segundo prélogo de la quinta edicién de
Quosque Tandem...!”: “el Parlamento no ha recogido las denuncias y andlisis responsables con los que debia haber
condenado Guggenheim genocidio cultural lapuraestafa euskodisney” en Oteiza, Jorge. Quousque Tandem...l. Ensayo
de Interpretacion Estética del Alma Vasca (1963). 6ta ed. Pamplona: Editorial Pamiela, 2009, prélogo (Oteiza no numerd
su libro y las negritas del propio autor).
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1.3. 2017

2017 ha sido el afio del XX Aniversario del museo, espectacularizado y publicitado desde
las instituciones publicas vascas y entidades patrocinadoras miembros de la Fundacion
MGB. El museo permanece, sin embargo, como una isla infranqueable para el panorama
artistico local: el éxito social y econdmico del museo se limita a datos de visitantes e
impacto econdmico. Mas alla de cifras contables, continla sin ofrecerse una revisidn
critica de su impacto cultural. La millonaria inversién en el MGB ha sido indudablemente
positiva, no solo para la ciudad sino para el conjunto de Euskadi pero ées el MGB un

revulsivo meramente econdmico?

La sinergia cultural que tendria que haber tenido lugar en Bilbao y, por extension, en el
Pais Vasco, al acoger un centro expositivo de talla internacional, no ha sucedido. Es mas,
las escasas exposiciones de artistas locales dentro de la programacion del MGB, la politica
de adquisicion de obras de la Fundacién del MGB, los casi inexistentes programas de
becas o los escasos de programas de intercambio entre los diferentes centros
Guggenheim no han ayudado a un dialogo entre el panorama artistico internacional y la

practica local.

En este sentido, una gran parte del movimiento artistico y la vida cultural vasca se ha
construido, precisamente, de espaldas al museo y con una clara vocacion de critica a las
politicas culturales del Gobierno Vasco adoptadas tras la creacion del MGB vy, por
extension, a las medidas de difusion artistica de los miembros del Patronato de la
Fundacion MGB. De este modo, la programacién y la red cultural vasca mas alternativa se
ha desarrollado en contraposicion al museo pero, al mismo tiempo, se ha aprovechado
del nombre que Bilbao ha adquirido en el mercado cultural y de entretenimiento

internacional.

En este punto Xabier Sdez de Gorbea, en su analisis por el vigésimo aniversario de los

premios Ertibil-Bizkaia en 20127, entronca con el anélisis de Anna Maria Guasch,

7 Ertibil-Bizkaia, Muestra Itinerante de Arte de Bizkaia. Certamen de premios y exposicion anual que relne a artistas
afincados en la provincia de Bizkaia. Para la XX edicién de los premios, en 2012, Sdez de Gorbea repasa la historia de los
premios y por extension, al panorama del arte vizcaino y vasco desde 1939 a 2010.
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identificando una serie de rasgos y problematicas similares a las que Guasch categorizaba
30 afos atras. En su estudio Saez de Gorbea identifica cinco aspectos que caracterizan la
practica artistica de los ultimos 20 afios en el Pais Vasco y que sintetiza en un sexto punto,

clave para entender la deriva creativa a futuro. Asi, los puntos desde los que parte son:

La falta conjuncidn entre la red artistica local y la internacional
La infraestructura expositiva
La profesionalizacidén de los agentes artisticos mas alla de la figura del artista

La falta de teoria

v o NpoE

El problema de habito o de recepcion

Estos cinco puntos derivan en un sexto que resulta la gran problematica a tratar: cémo

situar el arte vasco contemporaneo en la palestra artistica global sin caer en localismos.

Desde estos items, Sdez de Gorbea sintetiza y aplica a la practica artistica mas reciente los
condicionantes que Guasch ya apuntaba en el periodo entre 1966 y 1980, ultimos afios
tratados en “Arte e ldeologia en el Pais Vasco”. Si bien la profesionalizacion del sector
artistico vasco ha cuajado, la idea de la Escuela Vasca ansiada por muchos artistas de los
afos sesenta y fomentada, sobre todo, por Jorge Oteiza, se habia truncado, primero, por

motivos politicos y de terrorismo y, segundo, por la propia individualidad de los artistas.

En la actualidad, permanece la necesidad de un andlisis desde los presupuestos
planteados por Guasch y renovados para la practica contemporanea por Sdez de Gorbea:
un contexto tedrico donde el arte vasco politico contempordneo responda a una
tendencia internacional de recuperacién de archivo y memoria del modo que pueda
situarse en la palestra global sin proponer, simplemente, problemas locales sino

extrapolando sus vivencias sociopoliticas a un plano transnacional.

Como consecuencia del fuerte contexto socio-politico del Pais Vasco, el andlisis de la
creacién artistica vasca contemporanea no se establece desde un criterio formal
(teniendo en cuenta, ademas, la gran heterogeneidad que las propuestas alcanzan) sino
desde un principio de investigacion politica, filosofica y critica que, en la mayoria de los

casos, parte de los propios artistas. La herencia politica y, en efecto, simbdlica del

Ver: “Arte en Bizkaia (1939-2010)” de Xabier Saez de Gorbea en (2012) Diputacion Foral de Bizkaia: Ertibil Bizkaia 2012
Muestra Itinerante de Artes Visuales. Editado Bilbao: Diputacion Foral de Bizkaia, pags. 7-60.
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conflicto vasco y del declive econédmico ha supuesto un importante punto de partida para
un grupo de artistas vascos que, aunque muy heterogéneos, han tenido la apertura y

resonancia internacional como nexo comun.

Por tanto, la caracterizacidon de Sdez de Gorbea vuelve a emerger como punto de partida
para el analisis tedrico y practico del arte vasco de hoy en dia: la conjuncion entre la
practica de cariz local, la voluntad de transgredir ese contexto y hacerse pertinente en el

panorama internacional.

Al mirar fuera de las propias fronteras, concretamente a la relacidén que arte y politica han
tenido en las ultimas décadas, se evidencia la necesidad de transformaciéon del arte
politico vasco: las reivindicaciones de tipo identitario incluso, las estructuradas alrededor
del discurso de la diferencia, resultan obsoletas. Se ha de establecer una relacion
bidireccional donde arte y politica sean herramientas en el intercambio de contextos
locales en el ambito global (la experiencia compartida del conflicto vasco, por ejemplo,
puede ser un mecanismo de creacion contempordnea pertinente a nivel global). Al mismo
tiempo, los instrumentos del arte politico global y los discursos tedricos, mas alla de lo
identitario, resultan utiles para desentrafiar la relacidon entre arte y politica en el Pais
Vasco adentrandose en un tipo de relacion mas sutil y, a la vez, mas fructifera, tanto a

nivel tedrico como practico.

La importancia de la periferia en la practica artistica contemporanea, la dispersién de los
centros culturales y los movimientos transnacionales artisticos entrelazados en redes de
comunicacion global son factores que crean un contexto apropiado para el desarrollo del
arte vasco contemporaneo en una red que interaccione lo local con lo transnacional. La
introduccién de identidades hibridas, luchas multiculturales y reivindicaciones locales se
encuadran en un marco global: se introducen formas artisticas de comunicacién politica
que pueden resolver conflictos identitarios obsoletos como los del caso vasco. Y es que la
lucha por un arte vasco definitorio, enmarcada dentro de una narrativa hegemodnica
sobre “lo vasco”, no es pertinente para el mundo artistico global. La discusién en
términos identitarios no es una herramienta util como forma de debate local; la
confrontacion entre los discursos hegemaonicos vasco y espanol resulta, en la actualidad,

obsoleta. Los intentos de interpretacion de la cultura vasca para fines de legitimacion
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politica han llevado a la repeticidon de patrones formales y discursos tedricos y a un bucle

artistico local donde artistas y agentes culturales llevan mas de una década encerrados.

En resumen, se reclama una nueva relacion entre arte y politica vasca donde se deje de

lado la lucha identitaria y se de paso a una fructifera relacion del signo politico y de la

herencia simbdlica vasca. Por ello, y retomando los puntos ya citados de Saez de Gorbea,

se despliegan en los siguientes aspectos:

a)

b)

Red artistica local / internacional o “importante nucleo de artistas afincados en
nuestro contexto”. El intercambio cultural y la internacionalizacién ha sido un
factor significativo en la evolucion del arte en el Pais Vasco. La apertura de la
Facultad de Bellas Artes y de otros centros como Arteleku o BilbaoArte con
programas de intercambio de proyeccién internacional han permitido una mayor
apertura, mas alld de la propia red local. Desde finales de los afios ochenta y
gracias al sistema de ayudas y becas institucionales desplegadas, asi como a la
apertura de centros oficiales formativos artisticos, hubo un boom artistico que
propicio el intercambio cultural y la apertura internacional. De este modo, la
tradicidn cultural se pudo recodificar no exclusivamente desde la herencia local

sino también desde discursos tedricos y practicos internacionales.

La infraestructura expositiva. Una red de “espacios expositivos nuevos, privados y
publicos” han aumentado la oferta cultural significativamente en las dltimas
décadas. Estos espacios, en su mayoria multidisciplinares, no son solo meros
espacios expositivos, sino iniciativas para el intercambio cultural que, a pesar de
haber surgido sincronicamente con el MGB, ha crecido de espaldas a este. La nula
atencién del museo hacia la red de artistas locales ha generado una potente
respuesta por parte de iniciativas publico-privadas alternativas: las politicas
culturales han apoyado la creacidon de espacios expositivos y museos, aunque los
esfuerzos por crear una red de exhibicién local han quedado eclipsados por el
esfuerzo econdmico y mediatico del MGB. Al mismo tiempo, se ha consolidado

una pequeia red de galerias privadas, asi como diversos espacios de produccién

8 Sdez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)”, pag. 59.

9 Ibidem.
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d)

e)

artistica multidisciplinares herederos de la cultura asociacionista y underground

vasca.

Profesionalizacion de los agentes culturales o un paulatino cambio “en los
puestos de divulgacién y promocidn del arte”°. La apertura al arte internacional y
el cambio en las politicas culturales (que fomentaron desde la década de los
ochenta la apertura de centros de formacidn artistica) han atraido hacia la red
artistica local no solo a creadores y artistas sino también, a agentes culturales
diversos que permiten la profesionalizacion de la red local de una manera integral
a través de nuevas figuras como programadores culturales o comisarios que

contaban con una nula presencia en la tradicidn artistica vasca.

Carencia en el discurso tedrico o “la inexistencia de debate tedrico es un lastre”*L.
La poca atencidn prestada al marco teérico alrededor de la practica artistica vasca
ha sido una traba para su regeneracion. Tanto desde la VV como en generaciones
de artistas posteriores, la reflexidn en torno a la practica ha sido generada, casi en
exclusiva, desde los propios artistas -siendo Jorge Oteiza el paradigma de esa
actitud- provocando una conducta artistica personalizada en exceso y una
disposicidon poco critica y comunicativa hacia el trabajo colectivo. Sin embargo, la
paulatina profesionalizacién de la red local, la apertura hacia discursos
internacionales y el establecimiento de nuevos agentes culturales han permitido la

emergencia de focos de comunicacidn critica y comisariado alternativos.

Habito social cultural débil. El desfase entre los habitos sociales y la practica
artistica. “La actividad creativa y el rito creciente de exposiciones”? refleja el
desequilibrio entre oferta y demanda cultural consecuencia de las politicas
culturales publicas que prefirieron invertir, casi en exclusiva, en infraestructuras
expositivas por encima de programas culturales integrales que apoyasen la

formacioén vy sensibilizacion en materia artistica. Las politicas culturales en los

10 ibjdem.
11 Ibidem.
12 Ibidem.
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f)

Partien

al arte

ultimos afos, a través del modelo de gobernanza cultural, han intentado remediar
este desfase, prestando atencion al uso social de la cultura por encima de

inversiones en proyectos fisicos.

Situarse en la palestra global sin localismo. Para superar este problema Saez de
Gorbea apunta a que “debemos evitar la magnificacion provincialista y apoyarse
en un espiritu critico”3, es decir, no caer en una politica proteccionista y permitir
una correcta interaccion entre factores locales y globales. Para ello, se debe dejar
de lado el etnocentrismo nacionalista y buscar nuevas formulas donde desarrollar
la herencia artistica y aprovechar los recursos que el intercambio internacional

ofrece para recodificarse dentro del discurso internacional.

do de estos seis puntos se analiza la situacion del arte vasco -con especial atencion

politico- desde el acontecimiento que marca el punto de inflexién en la vida

cultural vasca: lo que el MGB ha ofrecido y lo que la red local ha desarrollado. El andlisis

se foca

lizard en dos puntos centrales heredados de las citadas investigaciones de Guasch

y Saez de Gorbea:

1.

ARTE E INFRAESTRUCTURA. La importancia del contexto sociopolitico en el
desarrollo de las politicas culturales oficiales y de las redes underground. En
efecto, el paso de una sociedad marcada por el terrorismo, la crisis econdmica y
el enfrentamiento entre dos discursos nacionales ha derivado en una sociedad
marcada por el “efecto Guggenheim” y la terciarizacion de la economia. La
paradoja nacionalista ha consistido en que la dominacién centralista estatal ha
sido sustituida por el sometimiento al modelo econdmico del MGB. En
consecuencia, el nuevo orden hegemodnico a combatir para la red local ha sido la
globalizacion homogeneizadora implantada por el museo. Aprovechando el
impulso de la “marca Guggenheim” en el medio internacional, la red artistica local
se debe redefinir a través de la comunicacion e intercambio artistico transnacional

y periférico.

13 Ibidem.
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2. ARTE Y TEORIA. La falta de tradicién tedrica y critica en el Pais Vasco y el
estancamiento en un debate identitario no ha favorecido el desarrollo de un
didlogo critico pertinente para la comunidad internacional. Ademas, afadiendo el
fracaso de Oteiza con respecto a la genealogia del arte vasco conllevd la debilidad
de la teoria del arte producida en el Pais Vasco por la falta de éxito de la
propuesta oteiziana. Sus proposiciones han sido, practicamente en exclusiva, el
Unico intento de realizar una teoria estética sistematica en el arte vasco. Asi, la
cultura oficial heredd la idea de Escuela Vasca de Oteiza para simplificarla en
términos localistas. A pesar de ello, las nuevas herramientas ofrecidas por el
mundo artistico han permitido la inclusion de los discursos tedricos que permiten
el despliegue y recodificacion de la herencia artistica y politica vasca en términos

de nueva espacialidad.

Con el objetivo de situar a la practica contemporanea vasca en esta nueva espacialidad, el
marco tedrico se instala en concordancia con la idea de comunidad relacional (no
sustancialista, como habia sucedido histéricamente) a la manera de los enunciados de
filésofos como Jean-Luc Nancy, Maurice Blanchot o Giorgio Agamben: un lugar para una
nueva ontologia relacional del en-comun o del ser-como-relacion con el afiadido politico
ofrecido por el pensador italiano Roberto Esposito. Este nuevo espacio de lo comun (que
no es equiparable ni a lo publico, ni a lo global sino refractario a las categorias
conceptuales tradicionales) es un lugar desconocido ya que las diferentes esferas sociales
humanas han estado histéricamente organizadas por el aparato general inmunitario. Por
todo ello, la cartografia y andlisis del panorama artistico vasco se realizara con el fin de
desenmascarar aquellos procesos estructurales por los cuales se adoptan unas
determinadas formas o imaginarios simbdlicos en cada comunidad (por ejemplo, en el

caso vasco, la VV y la iconografia radical o punk).

El siguiente eje tedrico se erige en Jacques Ranciere, quien recoge el legado de los
anteriores autores para su redefinir lo politico en el arte y el lugar desde donde se situa el
arte critico: concienciar acerca de los mecanismos de dominacién con el fin de convertir

al espectador en actor consciente de la transformacion del mundo. Su apuesta por la
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resistencia, la “tercera via” de una micropolitica del arte, plantea un mundo mas alla de
las dicotomias y las oposiciones binarias donde, precisamente, las relaciones entre local o
universal se disuelven. El arte debe tratar de desbordar su propia esfera ya que pone en
cuestion y ayuda a recodificar los consensos previamente establecidos por comunidades

de sentido.

En definitiva, el arte como mecanismo de “desbordamiento” pone en evidencia los
procesos estructurales inmunitarios permitiendo una alfabetizacién frente al imaginario
simbdlico. La tarea del arte reside en la creacion de ficciones para amenazar la
distribucién entre lo real y lo ficcional, con el fin de rearticular la conexién entre
imagenes, signos y espacios y, de este modo, inaugurar nuevas comunidades de sentido.
El arte ha de poner en marcha un mecanismo que permita la permanencia continua en
estado de disenso y conflicto. En el desplazamiento de los bordes de las distintas
unidades heterogéneas de sentido se encuentra el lugar para el desarrollo de una nueva
forma de arte critico: el arte no ha de ocupar el lugar de lo politico sino reformularlo para

volver a testar sus propios limites, es decir, permanecer en una resistencia constante.

El consenso, para Ranciere, es la estructuracion simbdlica de la comunidad que elude la
representacion del corazén de la politica, es decir, el disenso que ahonda en la
separacion de lo sensible, visibiliza y/u oculta estrategias y mecanismos de diferentes
esferas. Esta tensidon hace poner en cuestion los acuerdos provisionales heredados vy
establecidos por los regimenes de poder, en el caso vasco, tanto por la exigencia
nacionalista vasca como por la centralista estatal. Por ello, se ha de permanecer en la
violencia y en el conflicto, es decir, en el disenso, con el fin de recodificar los convenios

establecidos por el pensamiento homogeneizador.

El nuevo modelo de espacialidad supera la nocién de identidad, al plantear la comunidad
como ser-en-comun, comparecencia, interrupcién, limite y, del mismo modo, pone en
juego conceptos como el margen, lo fronterizo o lo hibrido para el arte politico
contemporaneo. Asi, al plantear un nuevo reparto sensible, ya no resulta necesario
resolver enfrentamientos, dicotomias o paradojas identitarias y nacionalistas. El arte
critico requiere de nuevos espacios de lo politico en tanto comunitario, es decir, lugares

de resistencia para mostrar los disensos y conflictos.
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2. ARTE E INFRAESTRUCTURA: del terrorismo al Guggenheim

La dificil realidad del Pais Vasco a finales de la década de los ochenta era patente. Se
experimentaba una doble situacidn de violencia que establecid un territorio en
decadencia: por una parte, econdmica, derivada del abandono del tejido industrial; por
otra parte, politica, ejemplificada en Euskadi Ta Askatasuna (en adelante ETA) y en los
Grupos Antiterroristas de Liberacién (en adelante GAL). Con el fin de recuperar la regién y
activar la economia, el Gobierno Vasco llevd a cabo un plan integral para la renovacion de
la economia vasca que incluyé un aspecto novedoso: la insercién de un museo de marca

global como eje del transito a la terciarizacion econdmica propuesta.

De este modo, los lugares comunes donde se asienta el mundo cultural vasco oscilan, por
una parte, entre la constante exigencia de posicionamiento politico y participacion social
a los distintos agentes y artistas de la esfera cultural; y, por otra parte, alrededor de las
causas, actividades y consecuencias del nuevo fetiche local, es decir, del Museo

Guggenheim Bilbao (en adelante MGB).

La fragil situacion social, econdmica y politica hizo del proyecto Guggenheim una quimera
desigual que derivd en unas arduas conversaciones con la Fundacion Solomon R.
Guggenheim de Nueva York (en adelante FSRG). La relacidon problemdtica entre el
Gobierno de Espafia y la Comunidad Auténoma Vasca, la situacion econdmica y el
terrorismo provocaron que las negociaciones se desarrollasen en un clima de inferioridad
con respecto a la Fundacién norteamericana. A pesar de ello, la historia del MGB es bien
conocida y ha sido repetidamente estudiada bajo la leyenda de “efecto Guggenheim” que
recoge el éxito econdmico y de marketing que acaecio en Bilbao (y, por extension, el Pais

Vasco) a consecuencia del establecimiento del museo'®. Sin embargo, veinte afios

14 Se denomina “efecto Guggenheim” o “milagro Guggenheim” al impacto socio-econémico acaecido en Bilbao y sus
alrededores tras la instalacion del Museo Guggenheim Bilbao en 1997. El fendmeno de crecimiento turistico,
regeneracién urbana y boom econdmico a causa de la instalacion del museo se ha estudiado tanto local como
internacionalmente. En este contexto, dos libros publicados en el décimo aniversario del museo (2007) condensan las
luces y sombras de su éxito:

- Esteban, Ifiaki. E/ efecto Guggenheim. Del espacio basura al ornamento. Barcelona: Anagrama, 2007.

- Guasch, Anna Maria y Joseba Zulaika, eds. Aprendiendo del Guggenheim Bilbao. Madrid: Editorial Akal, 2007.
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después de la inauguracion del museo en 1997, no existe una valoracién critica de las
condiciones en las que se fraguaron los acuerdos entre la FSRG y el Gobierno Vasco y
tampoco del impacto que, mas alld de lo econédmico, ha tenido el museo para con la

ciudad.

En consecuencia, emerge una primera pregunta: a pesar del éxito logrado, ése invirtio
demasiado en el MGB en pro de un modelo econémico global, en lugar de medidas

sociales y econdmicas locales?

El modelo de museo franquiciado fue un éxito y ha sido exportado por todo el mundo tras
el experimento bilbaino. Al mismo tiempo, la simbiosis entre Bilbao y el museo ha
funcionado a nivel econémico, publicitario y de marketing, no asi a nivel social y cultural
donde la incidencia del MGB es meramente iconica. Por tanto, el caracter secreto de las
negociaciones y la desigualdad del acuerdo son evidentes y apuntan hacia una ciudad que
no ha sabido gestionar su legado postindustrial mas alld del plan de regeneracion
urbanistica. La region no ha recodificado sus ruinas y su memoria a nivel artistico y/o
educativo. Por el contrario, simplemente se ha involucrado a la sociedad en el recorrido

hacia una ciudad turistica y de servicios sin programacion critica.

En este sentido, la paradoja nacionalista es palpable: el Gobierno Vasco invirtido en un
proyecto que implicaba un museo global a expensas del Gobierno espafiol, ilustrando la
problematica relacién en forma de trasvase soberano. La operacién Guggenheim conllevé
una poco habitual auto-gestion politica del ejecutivo vasco, haciendo trasladar el control

desde el Estado espanol hacia una marca global.

Tras el establecimiento del MGB, la cultura oficialista del Gobierno Vasco ha estado
marcada por el museo. A través del llamado “Plan Vasco de Cultura” las instituciones han
fomentado la exportacion de la diferencia vasca, un folklore de indole contemporanes,
con el fin de contrarrestar la influencia globalizadora del MGB. La relacién entre el museo
y el sistema publico ha generado una red ciclica donde ambos se retroalimentan:
econémicamente, el MGB se beneficia del acuerdo pactado con el Gobierno Vasco que,
sin embargo, no participa en los érganos de decision que rigen el museo. Al mismo

tiempo, el sistema publico vasco se favorece del impacto socio-cultural que la marca
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Guggenheim ha generado. Por ello, la cultura oficial vasca, ha buscado nuevas formas de
plusvalia (econdmica y urbanistica) para los proyectos culturales, de tal modo que ha
generado un modelo de cultura intervenida: los proyectos culturales han de acarrear una
legitimacion fuera de su propia esfera. Asi, a golpe de inversion, los planes de cultura se
han puesto en relacion con los planes de regeneracién urbana y terciarizacion econémica
generando un contexto de mercantilizaciéon de lo cultural. EIl MGB permanece en la

agenda cultural del Gobierno Vasco como fetiche.

Por el contrario, el dualismo de la red cultural vasca oscila entre los proyectos legitimados
institucionalmente y un tejido cultural alternativo, moderno y cosmopolita. A raiz de la
apertura internacional, el establecimiento de la red educativa artistica y un sistema
publico de becas y concursos se ha desarrollado una red anti-Guggenheim que ha
reconstruido el sistema cultural vasco desde parametros internacionales, pero que
comporta un imaginario local con influencia tedrica y formal de la cultura radical y
underground de la década de los ochenta. De este modo, la red alternativa se programa
como una salida multiple a lo hegemodnico que incluye desde el nacionalismo del corte
folklorista (tanto vasco como espaiol) hasta el talante homogeneizador y mercantilista

del MGB.
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2.1. La actualidad del conflicto

La historia vasca, desde la firma del llamado “Estatuto de Gernika”® en 1979, se traduce
en una constante tirantez en la relacion entre la Comunidad Auténoma Vasca (en
adelante CAV) y Espafia. La articulacién entre el Gobierno central y la autonomia del
Gobierno Vasco ha resultado, desde primer momento, problematica. La firma del
Estatuto y las transferencias que el Gobierno central ofrecié al Gobierno autonémico
parecian un ejemplo descentralizado correspondiente al nuevo modelo democratico,
pero pronto se evidencio la carencia del propio sistema de competencias. Este factor,
afadido a la fuerte presencia politica del terrorismo, fue una razén mas para la tesién

social en el Pais Vasco.

Sobrevienen, por lo tanto, dos factores cruciales que marcan la vida politica vasca
durante los afios ochenta y noventa: por una parte, la continua necesidad de redefinicién
de la relacién entre Espafia y Euskadi; y, por otra, la presencia politica del terrorismo, que
subvierte toda opcidon de mejora y esclarecimiento de dicha relacién, condenandola al

fracaso.

En efecto, los afios ochenta y noventa fueron de una actividad extrema por parte de ETA:
si bien 1978, 1979 y 1980 fueron los afios mas sangrientos de la banda terrorista con un
total de 234'® muertos en atentados, el periodo entre 1981 y septiembre de 1998 -afio de
la primera tregua- fue una constante de actos terroristas y asesinatos (con un total de

465'7), la gran mayoria en territorio vasco.

15 E| Estatuto de Autonomia del Pais Vasco firmado en 1979 (Ley Orgénica 3/1979 del 18 de diciembre) es la norma por
la cual se constituye la Comunidad Auténoma Vasca y esta accede a su autogobierno. La CAV queda constituida por los
Territorios Histéricos o provincias de Bizkaia, Guiptzcoa y Alava, y sus competencias autonémicas se fundamentan en la
foralidad histérica de estos territorios. Sin embargo, la unidad de las tres provincias no se corresponde al Pais Vasco o
Euskal Herria. Tal y como Eusko lkaskuntza (Sociedad de Estudios Vascos) define en su presentacion: “Se llama Euskal
Herria o Vasconia a un espacio o region cultural europea, situado a ambos lados de los Pirineos y que comprende
territorios de los estados espafiol y francés. Por lo tanto, se conoce como Euskal Herria o Vasconia al espacio en el que la
cultura vasca se manifiesta en toda su dimensién. La zona al norte de los Pirineos (conocida comunmente como
Iparralde) estd compuesta por Lapurdi, Baja Navarra y Zuberoa, territorios que en la organizacion administrativa
francesa estdn adscritos al Departamento de los Pirineos Atldnticos. La zona al Sur (conocida como Hegoalde) la
componen Navarra, Alava, Bizkaia y Gipuzkoa, conformando la primera la Comunidad Foral de Navarra y las tres tltimas
la Comunidad Auténoma del Pais Vasco”.

Fuente: http://www.eusko-ikaskuntza.org/es/

16 Fuente: Fundacion Victimas del Terrorismo
http://www.fundacionvt.org/index.php?option=com_dbquery&Iltemid=82&task=ExecuteQuery&qid=1&previousTask=
17 Ibidem.

37



No obstante, la reaccién del Gobierno de Espaiia al inestable clima socio-politico también
resulté problematica: a la banda terrorista ETA se sumo la violencia de organizaciones
paramilitares que ejercian la llamada “guerra sucia” contra el grupo terrorista. Estas
organizaciones, siendo los GAL el caso mds paradigmatico, operaron durante los afios
ochenta bajo la proteccion del Gobierno de Espafia en forma de terrorismo paraestatal.
La falta de respuesta politica y la accidon represiva del Gobierno central no hizo sino
acrecentar la brecha entre los Gobiernos autondmico y central. Como consecuencia de la
pasividad politica y de la represion policial, asi como, por una parte, la repulsa al
terrorismo de gran parte de la sociedad y, por otra, la pasividad en las negociaciones
politicas, la poblacion vasca se polarizé y fragmentd. La incapacidad del Gobierno central
ha sido patente, no solo en los afios mas duros del terrorismo sino también,
posteriormente, en época de tregua: la vida politica vasca ha sido incapaz de un pleno
desarrollo por las constantes ilegalizaciones de partidos politicos nacionalistas vascos de

izquierdas, abertzale, por parte del poder judicial espafiol arguyendo enlaces con ETA.

En definitiva, la relacién Espana-Euskadi ha venido marcada por el terrorismo de ETA y sus
consecuencias: la incapacidad de una relacidon igualitaria entre Estado central vy
Autonomia, la salida de capital e inversiones, victimas, la lucha callejera o kale borroka,
las ilegalizaciones, presos, amenazados, represion y, en definitiva, una historia politica no
desplegada a nivel social o cultural sino estancada en las posibles configuraciones del
espacio politico. Ademads, el anquilosamiento de la vida politica estd marcado también por
los pactos y coaliciones imposibles, justificadas por el contexto vasco que en multitud de
ocasiones han olvidado los estandartes de partidos politicos de izquierdas o derechas por

el juego entre nacionalismo y no nacionalismo.

2.1.1. Consecuencias econdmicas y sociales del terrorismo

Si al contexto politico del Pais Vasco de los afios ochenta y noventa se le afade la
decadencia econdmica que la region y, en especial, la margen izquierda de la ria de Bilbao

sufrieron durante los afios ochenta, el caldo de cultivo para la conflictividad laboral, social
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y politica fue el apropiado: el desmantelamiento de la industria pesada vasca trajo
consecuencias fatales para el crecimiento y la bonanza econdmica que llevaba sucediendo
mas de un siglo en la CAV; en consecuencia, con la alta tasa de paro y la gran
conflictividad laboral -a su vez, relacionada con movimientos sindicales de izquierda, pero
también con movimientos politicos nacionalistas- la Euskadi de la década de los ochenta

estaba en declive.

Por otra parte, el terrorismo también conllevd consecuencias econdmicas, tanto costes
directos (indemnizaciones a victimas o seguros por dafios materiales) como indirectos
(por ejemplo, inversiones no realizadas en territorio vasco a causa de la amenaza
terrorista o el dinero recibido por extorsiones y secuestros). No obstante, el cdlculo de los
costes indirectos y de la huida de capital son estimaciones no consensuadas. Del mismo
modo, los pagos de seguros o indemnizaciones son dificiles de calcular ya que se nutren
de diversas fuentes y categorias'®. A pesar de todo, lo que ineludiblemente se refleja es el

clima de inestabilidad econdmica del Pais Vasco durante las décadas de 1980 y 1990.

18 por una parte, las cuantias pagadas por el Consorcio de Compensacidn de Seguros por dafios personales y materiales
provocados por el terrorismo entre 1971 y 2001 se estiman en 161 millones de euros; a su vez, las indemnizaciones
pagadas a victimas del terrorismo, incluida la kale borroka, son de 395 millones de euros. Fuente: Lépez Romo, Radl.
Informe Foronda. Los contextos histdricos del terrorismo en el Pais Vasco y la consideracion social de sus victimas, 1968-
2010. Vitoria-Gasteiz: Instituto de Historia Social Valentin de Foronda, Direccion de Promocién de la Cultura del
Gobierno Vasco, 2014.

Por otra parte, Mikel Buesa, catedratico de Economia Aplicada, promotor del partido Unién, Progreso y Democracia y
hermano del dirigente del PSE-EE asesinado por ETA Fernando Buesa, considera que “la financiacion anual de ETA—
Batasuna se limita a una cifra equivalente al 0,05 por 100 del PIB regional; el valor de la pérdida de vidas humanas, las
destrucciones fisicas y el coste de la seguridad, se eleva cada afio hasta el 1,2 por 100 del PIB; y el impacto sobre el
crecimiento econémico alcanza un promedio del 21,3 por 100 del PIB” en Buesa, Mikel. “Consecuencias Econdmicas del
Terrorismo Nacionalista en el Pais Vasco”. Documento de Trabajo n253, Madrid: Universidad Complutense de Madrid,
Enero 2006, pag. 2.

La Ertzaintza, policia autondmica del Pais Vasco, se nutre de los datos de Buesa del Informe de la Catedra de Economia
del Terrorismo de la Universidad Complutense de Madrid para establecer en 1.377 millones de euros los costes directos
(entre 1993 y 2008) y para calcular como costes indirectos la pérdida en inversién de aproximadamente 150.000
millones de euros, lo que supondria que la economia vasca se ha visto disminuida en un 20% de su PIB. Fuente:
http://www.ertzaintza.net/public/wps/portal/antiterrorista/coste-terrorismo

Ademads, aunque en menor medida, habria que afadir las consecuencias econémicas de la politica de dispersion de
presos llevada a cabo por los Gobiernos espafiol y francés. Segun distintos informes de Etxerat, “asociacion de
familiares y allegados de presos/as, exiliados/as y deportados/as politicos vascos” tal y como se define en su web (
http://www.etxerat.eus/index.php/es/quienes-somos) con datos de 2009 el gasto general a cargo de los familiares es
de, aproximadamente, 14 millones de euros al afio que, multiplicado por los 25 afios en los que la politica de dispersion
lleva activa, da lugar a mas de 350 millones de euros.

Sin embargo, se ha de tener en cuenta la parcialidad de todos estos informes: por ejemplo, los estudios de Mikel Buesa
recogen, como recursos del entramado terrorista, subvenciones y fondos de, entre otros, el periédico Egunkaria y de
Udalbiltza (asamblea de municipios del Pais Vasco), entidades que fueron, posteriormente, absueltas de todos los
cargos de pertenecer al entramado de ETA. Por otra parte, los costes indirectos son ain mas volatiles, no solo porque el
nimero de amenazados por ETA es indeterminado, sino también por la contingencia de la inversiones econdmicas.
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El declive econdmico, la conflictividad laboral, el estancamiento politico y el clima de
violencia, entre otros factores, provocaron el gradual distanciamiento entre ETA y la

sociedad vasca.

Mas alld de las consecuencias econdémicas del terrorismo, el calado social de ETA ha
disminuido desde un apoyo inicial hasta una repulsa mayoritaria. De este modo, cabe
recordar que ETA obtuvo gran apoyo social a finales de los afios sesenta bajo el manto

comun del antifranquismo:

“predomind una actitud de comprension hacia ETA. No se la veia como una
amenaza para el horizonte de libertades perseguido, sino que se tenia a sus
miembros como compafieros de lucha, que podian estar equivocados en cuanto a

su forma de actuar, pero que estaban en la misma barricada” .

Después, durante la Transicidn, ETA incrementd sus atentados y el aparente consenso con
el que el paso a la democracia se llevd a cabo en el resto del Estado no se trasladé al Pais
Vasco: ETA, la represion de las Fuerzas de Seguridad del Estado, la violencia desde la
extrema derecha y otros resquicios franquistas contribuyeron a la escalada de violencia
durante la Transicion vasca. La democratizacion del régimen dictatorial no fue otorgada
desde estamentos politicos, sino exigida desde movimientos revindicativos tanto desde

asociaciones de izquierdas como desde el nacionanalismo vasco.

Gracias a las herramientas que la democracia ofrecid, las manifestaciones vy
movilizaciones de diversa indole tomaron las calles del Pais Vasco y las reivindicaciones de
los distintos partidos politicos y sindicatos tomaron otras configuraciones. En este
contexto, la respuesta social a los actos terroristas y el apoyo a la violencia se
confrontaban a menudo en las calles, siendo, todavia durante la década de los ochenta,
mas mayoritarias las movilizaciones del entorno de la izquierda abertzale ya que aun “las
instituciones democrdticas no levantaron la bandera de las victimas del terrorismo”?°,
concentrando los actos contra los asesinatos de ETA en los sectores profesionales o

familiares de la victima.

19 Lépez Romo, Informe Foronda, pag. 28.
20 pidem, pég. 49.
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Con la consolidacion democratica, se reafirmd el declive del apoyo a la banda terrorista: a
nivel institucional, se crearon asociaciones a favor de las victimas y se promulgaron
pactos en contra del terrorismo; a nivel social, la reaccién ciudadana comenzdé a emerger.
El impacto sobre la opinion publica de algunos atentados -por ejemplo, el coche bomba
de Hipercor en Barcelona en 1987, pero también los asesinatos cometidos por los GAL-
provoco hartazgo y repulsa concentrada y avivada por las distintas asociaciones de nueva

creacion:

“El distanciamiento en el tiempo del franquismo, las masacres cometidas por ETA,
la labor de sensibilizacion realizada por organizaciones como Gesto por la Paz y la
unidad de las fuerzas democrdticas contra el terrorismo fueron factores que
ahondaron en la pérdida de prestigio entre los vascos de la violencia como

herramienta politica”?*.

No obstante, el punto de inflexién con el que el apoyo social a la banda terrorista cayé en
picado fue tras el secuestro y asesinato del concejal del Partido Popular Miguel Angel
Blanco en 199722, Asimismo, la represion y criminalizacion por parte del Gobierno espafiol
de los partidos politicos de la izquierda nacionalista, la clausura de periddicos como Egin y
Egunkaria, la ilegalizacion de organizaciones juveniles abertzales y las sucesivas treguas
fracasadas en 1998, 2004 (en Catalunya), 2006 y 2010 no auguraban un

desestancamiento de la situacién?3. Sin embargo, el anuncio del 20 de octubre de 2011

21 bidem, pég. 76.

22 Segln el euskobarémetro de Mayo de 2015 el apoyo total a ETA de la sociedad vasca supone menos de un 1%.
Fuente: http://www.ehu.eus/documents/1457190/1525260/EB_Mayo15.pdf; Ademds, los datos del ultimo
euskobarémetro de octubre de 2017 indican también que “la violencia, la pacificacion, los presos o el problema vasco se
mantienen en el 1% en su conjunto, quedando muy relegados” en Euskobarémetro. Universidad del Pais Vasco, octubre
2017, online:
https://www.ehu.eus/documents/1457190/1525260/EB_int_Octubrel7.pdf/61c6b447-ca96-5615-0c4a-f8ead70247f1,
pag. 9.

Incluso en el entorno de la izquierda abertzale, “el apoyo total a ETA entre los votantes de HB ha oscilado entre el 20%
de 1995 y el 3% de 2007, mientras su justificacion critica de la actividad de dicha organizacion se ha movido en esas
mismas fechas del 34% al 11%” en Lépez Romo, Informe Foronda, pag. 117.

23 | a criminalizacion de numerosas organizaciones de la sociedad civil vasca tuvo su cénit en el macrosumario 18/98
abierto por el juez Baltasar Garzén entre mayo y julio de 1998. Mediante la conocida popularmente como doctrina de
"todo es ETA" se imputd a varias asociaciones y empresas comerciales por dar apoyo econémico y medidtico a ETA.
Entre los colectivos clausurados se encontraban AEK (centro de ensefianza de euskera para adultos) y el periddico Egin.
Finalmente, en el juicio celebrado entre 2005 y 2007 fueron procesadas 47 personas (de las mas de 250 personas
detenidas). En junio de 2009 el Tribunal Supremo dictamind que el cierre de Orain, S.A. (propietaria de Egin) fue ilicito,
aunque mantuvo las penas de carcel. El Gltimo preso del macrosumario fue excarcelado en enero de 2018, tras 12 afios.
Fuentes: Ferrer, Mariano. Andlisis del proceso y sentencia del sumario 18/98. Bilbao: Manu Robles-Arangiz Insitutua
Fundazioa, 2007; Fernandez, David. “El Supremo decreta la ilicitud del cierre del diario ‘Egin’ 11 afios después de su
clausura”. Diagonal Periddico, 11 de junio de 2009, https://www.diagonalperiodico.net/supremo-decreta-la-ilicitud-del-
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del cese definitivo de la actividad armada propicié el clima de estabilidad que se vive hoy
en dia. En este contexto, tanto el Ultimo anuncio publico de desarme?* como la
verificacidon oficial del cese de la actividad armada han venido de la mano de figuras

internacionales de la Organizacién de Naciones Unidas (ONU).

Como contrapunto, cabe destacar que el Gobierno espafiol no ha dado por suficiente ni el
anuncio de cese definitivo de la violencia ni la noticia del desarme de ETA. En este
sentido, ha continuado con la lucha politica antiterrorista efectuando detenciones,
criminalizando sectores nacionalistas vascos y, en ultima instancia, ha seguido aplicando
la llamada “politica de dispersién” (al igual que el Gobierno francés?®) a los presos vascos
—con delitos de sangre y sin ellos-, vulnerando sistematicamente los derechos de los
presos amparados en la reforma del Cddigo Penal de 1995 y por los consiguientes
cambios jurisprudenciales. No obstante, estos casos estan siendo denunciados y
sentenciados como vulneracién de los derechos humanos por el Tribunal Europeo de

Derechos Humanos (TEDH) de Estrasburgo?®.

A pesar de la paulatina desaparicion del terrorismo, la relacion politica entre Euskadi y
Espafia continua siendo problematica. El cese definitivo de la violencia por parte de ETA
no ha derivado en la normalizacién de las relaciones politicas y prosiguen las tensiones
por cuestiones como el desarme o la dispersion de los presos por lo que, las materias

ligadas al terrorismo aun contindan en la palestra politica.

Con todo, Euskadi ha conseguido, en apenas dos décadas, situarse de nuevo como una
region puntera en economia y desarrollo social. Las inversiones en turismo e investigacion

y la terciarizaciéon de la sociedad vasca, se han erigido como el contrapunto al terrorismo

cierre-del-diario-egin-11-anos-despues-su-clausura.html; y Euskal Irrati Telebista. “Sale de la carcel Joxean Etxeberria, el
ultimo preso del macrosumario 18/98”. Radio Euskadi, 4 de enero de 2018,
http://www.eitb.eus/es/noticias/politica/detalle/5313361/sale-joxean-etxeberria-ultimo-preso-sumario-1898-4-enero-
2018/

24 ETA anuncié su desarme definitivo el 8 de abril de 2017 en una comunicado remitido a la cadena britanica BBC:
http://www.bbc.com/news/world-europe-39512637

25 No obstante, desde principios del afio 2018, el Gobierno francés ha invertido la politica de dispersién y esta
tramitando el acercamiento de los presos a la carcel de Mont-de-Marsan, la prisién francesa mas cercana al Pais Vasco.
Fuente: http://www.lemonde.fr/police-justice/article/2018/02/28/eta-premiers-rapprochements-de-prisonniers-
basques_5263633_1653578.html

26 Valga como ejemplo la anulacion por parte del TEDH de la llamada “doctrina Parot”, ley “que suprime los beneficios
sobre las penas y los retiene en prision aun y cuando la hayan cumplido en su totalidad, asi hasta mantenerlos durante
30 afios en prision” en Etxerat y Lokarri, ed. Informe jNo a la dispersion!. Online: http://etxerat.info

La ley quedd anulada tras un recurso particular ya que se considerd que la norma vulneraba el Convenio Europeo de
Derechos Humanos.
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y a la desindustrializacién. Hoy en dia, el indice de Desarrollo Humano de la Comunidad

Autdnoma de Euskadi es de 0,915:

“El Indice de Desarrollo Humano (IDH) de la C.A. de Euskadi sitia a la sociedad
vasca entre las mds desarrolladas del planeta, segun datos elaborados por Eustat,
que ha calculado el IDH de la C.A. de Euskadi para el periodo 2010-2014 aplicando

la metodologia del Programa de la Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD)”?’.

Asimismo, el PIB vasco (datos 2015%%) se sitla por encima de la media europea y del
mismo modo, las cifras del porcentaje de gasto en innovacién de la CAV (datos de 2016)

es equiparable a la media europea?®.

2.1.2. Terrorismoy cultura

En la década de los sesenta se produjo un despertar de la cultura vasca en diferentes
ambitos aun en el contexto de represion franquista. El movimiento de recuperacion
colectiva y popular de la cultura vasca supuso un hito y una regeneracién en numerosos
planos artisticos con figuras tan conocidas como Jorge Oteiza o Eduardo Chillida. Ademas,
el impulso al euskera condicioné a multitud de creadores en el ambito de la literatura o la
nueva cancion popular, donde destaca Ez dok Hamairu, grupo del que sus conciertos se
convertirian en “verdaderos actos de afirmacion nacional”®°. Este es precisamente el

tiempo en el que surge ETA:

“Se trata, en definitiva, de la aparicion en la escena cultural y politica de la
generacion que no ha conocido la guerra y que, para bien o para mal, esta libre del

apabullante peso que la historia supone para el nacionalismo tradicional”?!.

27 Fuente:
http://www.eustat.eus/elementos/ele0013500//ti_La_CA_de_Euskadi_alcanza_uno_de_los_indices_de_desarrollo_hu
mano_mas_altos_del_mundo/not0013564 _c.html#axzz4FuozNbJt

28 |bidem.

29 Fuente: http://www.eustat.eus/elementos/ele0003200/ti_Gasto_en_ID__PIB_por_pais_2005_-
_2016/tbl0003292_c.html

30 Casanova, lker. ETA: 1958-2008. Medio siglo de historia. Tafalla: Txalaparta, 2007, pag 54.

31 bidem.
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Al insertarse en este contexto, ETA contd con un frente cultural muy activo durante la
década de los sesenta y llevd a cabo una férrea defensa del euskera, entendiendo el
idioma diferenciador como el elemento definitorio del pueblo vasco. Asimismo, trataron
de involucrar a los protagonistas del renacimiento cultural en su lucha, bajo la amenaza
comun de la opresidn franquista, y el ideario de Oteiza estuvo muy presente antes de la
escision culturalista durante de la V Asamblea (1966-1967). Igualmente, cabe destacar
que muchos de sus primeros miembros como, por ejemplo, el escritor José Luis Alvarez
Enparantza “Txillardegi” fueron figuras clave en la renovacién de la cultura vasca

tradicional32.

La creacion artistica fue, en consecuencia, una nueva forma de manifestacion, en contra
del status quo, que investigd y desarrolld nuevas formas de expresion mas alld de las

propias del nacionalismo vasco tradicional.

Sin embargo, esta concepcién del arte como método revolucionario dejé de tener peso
en ETA y durante la mencionada V Asamblea, el frente cultural abandond la banda
(coincidiendo con la asuncion de la lucha armada). La literatura mantuvo, no obstante,
cierto contacto con ETA al instaurarse como tematica. Desde finales de los afios sesenta,

se desarrollé un subgénero literario que tuvo a la banda como protagonista:

“despegdndose del relato de una ETA épica por su lucha durante el franquismo,

para centrarse en aspectos mds prosaicos”3?

Cabe destacar, por ejemplo, novelas introspectivas sobre la soledad del terrorista o
relatos con una estructura narrativa novedosa como Ehun metro (“Cien metros”) de

Ramodn Saizarbitoria que fue publicada por primera vez en 1970.

Por otra parte, el euskera y su renacer en la sociedad vasca han tenido ataques desde el
Gobierno central y grupos de presion de ideologia ultraderechista, como el
autodenominado sindicato Manos Limpias, con la intencion de criminalizar la cultura
vasca apelando a una supuesta relacion con ETA. La puesta en marcha del euskera batua

(unificado), la red de ikastolas y la promocién del euskera que desde el Gobierno Vasco se

32 Sy primera novela titulada “Leturiaren egunkari ezkutua” (El diario secreto de Leturia) fue publicada en 1957 y es
considerada la primera novela moderna en euskera por sus innovaciones tematicas (presenta la introspeccion
existencial del personaje en estado de conflicto con la sociedad).

33 Ldpez Romo, Informe Foronda, pag. 74.
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viene llevando a cabo contrasta con la tendencia criminalizadora por parte del Gobierno
de Espana contra medios de comunicacion como los periédicos Egin y Gara o contra los

centros de ensefnanza de euskera AEK, por su supuesta vinculacién con ETA.

Por todo ello, el nexo entre el terrorismo y la cultura vasca ha adquirido distintas formas a
lo largo de la historia y el MGB tampoco se ha mantenido al margen de esta coyuntura:
las negociaciones, la construccién y la apertura del museo se desplegaron en un contexto

de crisis econdmica y terrorismo.

En la citada situacion socioecondmica, el renacimiento de la economia vasca viene dado
por un factor cultural, al menos a priori: la inversién en el MGB. Las negociaciones con la
Fundacion Salomon R. Guggenheim (en adelante FSRG) comienzan en 1991 y lo que en
principio fue una inversién de alto riesgo se ha convertido en el simbolo de la
regeneracion urbanistica bilbaina y por extension, vasca. De este modo, la imagen que
Bilbao proyectaba al exterior comenzé a cambiar: la crisis econdmica y el terrorismo
empezo a dar paso al turismo y la fuerza de la violencia fue cayendo poco a poco, ya que
la meta final del MGB era “cambiar la imagen del Pais Vasco. Este eslogan resume tal vez
mejor que ningtin otro el objetivo global del museo bilbaino”3*. Por lo tanto, el objetivo
fue no solo de solucionar la crisis econdmica y la violencia a través del establecimiento del
museo sino, a su vez, tratar de mejorar la imagen que Bilbao y por extension, el Pais

Vasco tenia a principios de los afios noventa a través de una estrategia cuasi publicitaria.

La relacién entre ETA y el MGB se explicitd en los dias previos a la inauguracién, el 13 de
octubre de 1997 cuando ETA asesind a un policia autonédmico en la explanada de acceso
al museo. Sin embargo, tras este atentado y en vista de la publicidad internacional que el

museo atrajo, la estrategia del grupo terrorista fue otra:

“ETA adoptd la politica de no atacar el museo, pues, pese a tratarse de un objetivo

facil para su propia propaganda, un atentado semejante habria puesto en peligro

cualquier tipo de apoyo internacional a la organizacion”.

34 Zulaika, Joseba. Guggenheim Bilbao. Crénica de una seduccién. Madrid: Editorial Nerea, 1997, pag. 153.
35 Zulaika, Joseba, “Bilbao deseada: el malestar de la “krensificacion” del museo”, en Aprendiendo del Guggenheim
Bilbao, Madrid: Editorial Akal, 2007, pag. 169.

45



De este modo, el museo permanecid de espaldas a la realidad politica que se desarrollaba
a su alrededor. En efecto, las propias negociaciones desiguales con la FSRG de Nueva York
se justificaron como “el impuesto que pagan los vascos para librarse de las consecuencias

negativas de ser tachados por los medios internacionales como terroristas”®.

Como consecuencia del contexto sociopolitico, las negociaciones entre el Gobierno Vasco
y la FSRG se mantuvieron, inicialmente, en secreto, a sabiendas del revuelo social y la
respuesta terrorista que un proyecto de tal magnitud pudiese causar: la inversidén en un
centro cultural no parecia la respuesta a los problemas del momento -conflictividad
laboral, alta tasa de paro, terrorismo y violencia callejera- y, sin embargo, resulté ser el

simbolo de la regeneracidn urbana, politica y social del Pais Vasco.

Hoy en dia, y tras mas de cinco anos sin terrorismo, la violencia ha dejado de ser una
preocupacion principal para la sociedad vasca3’ y la pregunta sobre la desigualdad en la
que se realizaron las negociaciones entre el museo neoyorkino y el Gobierno Vasco
emergen: ¢se invirti6 demasiado en aras de mejorar la imagen publico-institucional del

Pais Vasco?

En un contexto de normalidad politica, una vez superado el complejo y asentado el MGB,
brotan las preguntas sobre la legalidad y la necesidad de tal inversion. Tal y como Joseba

Zulaika explica:

“la urgencia de este cometido [la necesidad de transformacidon de esa imagen
negativa] explica por qué a los vascos no les importo aceptar las evidentes
desigualdades que impone un museo krensificado. Incapaces de desarrollar una
politica de pacificacion, los politicos se centraron en una politica de la

construccion”?.

Las consecuencias de la inversidon en el MGB se hicieron notar en lo econdmico, pero las

consecuencias de la instalacion de un museo global en un ambito geografico de fuerte

36 Ibidem, pags. 167-168.

37 Seglin los Ultimos euskobarometros de Mayo de 2015 y de Octubre de 2017 la preocupacioén por la violencia, la
pacificacion, los presos o el problema vasco no llega al 1%.

Fuente: http://www.ehu.eus/documents/1457190/1525260/EB_Mayo15.pdf y
https://www.ehu.eus/documents/1457190/1525260/EB_int_Octubrel7.pdf/61c6b447-ca96-5615-0c4a-f8ead70247f1
38 Zulaika, “Bilbao deseada: el malestar de la “krensificacién” del museo”, pag. 168.
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arraigo nacionalista se fueron desplegando a lo largo de los afios, dando lugar a una

paradoja nacionalista de la que Zulaika se hizo eco:

“la operacion implicé transferir la soberania de la esfera politica del Estado
espafiol a la esfera cultural de un museo de Nueva York. No podemos construir
nuestro propio Estado independiente, pero al menos podemos construir un museo

global”®.

El trasvase de poder hacia una corporacién extranjera liberaba al Gobierno Vasco de la
dicotomia Euskadi-Espana en la que la politica vasca estaba sumergida y del mismo modo,
repudiaba la autoridad del Gobierno central en Euskadi. Este movimiento, enarbolado por
el Partido Nacionalista Vasco (en adelante PNV) como una victoria ante el dominio
espafiol, contrasta con el poder real que la politica local tiene en los érganos de decisién

del MGB.

Mas alla de lo politico, la paradoja nacionalista ha superado esa barrera y resulta patente
a nivel social y artistico. La escasa representacion de artistas y agentes culturales locales
en el MGB es reflejo de la desigual negociacion llevada a cabo, espejo del trasvase hacia el
museo global: el paso del silenciamiento y criminalizaciéon de la cultura vasca por parte
del Gobierno espafiol, a la no repercusién dentro del museo global de la poblacién y de
los artistas residentes en el Pais Vasco y en definitiva, obviar e ignorar el contexto local

dentro de las esferas transnacionales que rigen el MGB.

El museo global mira hacia el exterior y no reinvierte en activos culturales o sociales lo
gue la sociedad vasca invirtio como participe de la financiacion mediante fondos publicos

Ill

del proyecto. Ademas, con el argumento del “efecto Guggenheim” las criticas de sectores
culturales y artisticos son menospreciadas, solo dando validez al efecto econémicoy no a
la repercusion social y cultural. Todavia no ha habido una valoracion critica sobre la
instalacion e inversion del museo, ni siquiera con la renovacion del acuerdo entre la
Fundacion Guggenheim neoyorkina y su homaéloga bilbaina tras los primeros 20 afos de

relacion en Diciembre de 2014.

39 bidem, péags. 168-169.
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La repercusidn mediatica y el impacto econdmico esconden la falta de huella social y
cultural del MGB: la valoracién acritica de la huella del museo ha permitido ceder la
soberania cultural antes amenazada por el Gobierno central, segun el relato nacionalista
vasco, a una corporacion extranjera, que ignora, del mismo modo, el contexto

sociocultural local.
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2.2. Politica cultural: regeneracion, institucionalizacion y gobernanza

El clima de inestabilidad politica y econdmica que el Pais Vasco sufria a finales de los afios
ochenta repercutio en el arte y la cultura ya que, al formar parte de la estrategia politica,
su autonomia estaba en peligro: por una parte, los intentos asociacionistas que los
artistas vascos habian llevado a cabo a lo largo de las décadas de los setenta y ochenta
habian sido respaldados por distintos grupos sociales y politicos, perdiendo, los artistas,
parte de su soberania creativa; por otra parte, la clase politica habia asumido simbolos
artisticos de las luchas sociopoliticas de décadas anteriores, ademas de utilizar museos y
ayudas como propaganda y actos de ensalzamiento de lo vasco dentro del panorama

internacional.

Tras la firma del Estatuto de Autonomia en 1979, el reto fue poner en marcha unas
politicas culturales y la industria cultural vasca que aun no habia sido desarrollada
estructuralmente dada la represion franquista. Ademas, la dificultad a la que se
enfrentaba el mundo creativo vasco era el de ser una cultura minoritaria en un contexto,

los afios setenta, en el que ya se avistaba la mundializacién econdmica y comunicativa.

El renacimiento cultural que la sociedad vasca habia experimentado desde finales de la
década de los sesenta tuvo un gran impacto a nivel social, pero la politizaciéon de los
artistas impedia que el movimiento repercutiese a nivel institucional. Fue a partir de los
afios setenta, con la institucionalizacion del euskera y el nacimiento de la Radio Televisidon
Publica Vasca (en adelante EiTB), cuando el tejido cultural fue asentandose. A pesar de
todo, la cultura vasca siempre se ha visto supeditada primero, a la cultura estatal v,
después, al dominio internacional: la estructura desigual de los medios de comunicacién,
la situacion en diglosia del euskera y el desarrollo de politicas culturales que favorecieron
las infraestructuras por encima del contenido provocaron la falta de una inversion

creativa fértil.
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En este contexto, se distinguen tres fases en la evolucion de las politicas culturales de
Euskadi®®: la primera, el periodo comprendido entre 1979 y 1987, es la fase de
normalizacion y restauracién de la cultura vasca politicamente perseguida durante el
Franquismo; la segunda fase, entre 1988 y 2001, se subdivide, igualmente, en dos
periodos, el primero, entre 1988 y 1991, es el tiempo de la institucionalizacién vy el
segundo, entre 1991 y 2001 la época de inversion en grandes equipamientos en vista a la
revitalizacion econdmica; por ultimo, a partir de 2002, se marca una voluntad de
gobernanza cultural caracterizada por el Plan Vasco de Cultura (en adelante PVC) del

Gobierno Vasco.

Por lo tanto, los afios de restauracién sirvieron para dotar a la sociedad vasca del
equipamiento de difusion necesario, con la especial relevancia de EiTB y de un sistema de
ayudas a la creacién y difusién. En general, se tratd de relanzar un sector antes
marginado. Tras ello, y con la consolidacion de estructuras, organismos, presupuestos e
instituciones, se procedid a dotar a la CAV de una red de infraestructuras culturales. El
exceso de inversién en equipamiento contrasta, no obstante, con la desigual atencién en

politicas dirigidas a la formacidn y conciencia cultural de la sociedad:

“la sobreinstitucionalizacion que caracterizard al Pais Vasco, también la esfera
cultural, tendrd como consecuencia (no deseada) la desactivacion de la

efervescencia social y cultural que se vivié en la década de los 70”74,

La politizacion de la cultura vasca que se fragud desde el Franquismo fue el elemento
distintivo de su ebullicién y respaldo social. Al pretender trasladar esta vitalidad y apoyo
social a un plano oficial e institucional, las politicas culturales fallaron. A pesar de ello,
desde el mundo institucional, se intentd -y se sigue intentado- mantener el caracter local
e identitario vasco (reminiscente del vinculo con las luchas antifranquistas), que, por el
contrario, se subvirtié hacia lo folklorico, dejando a la cultura vasca como un cliché
facilmente fagocitado por la cultura global. En este contexto, artistas y publico han tenido

dificil el vinculo con la cultura institucional que ha invertido mayoritariamente en

40 Zallo, Ramén. Andlisis comparativo y tendencias de las politicas culturales de Espafia, Catalufia y el Pais Vasco.
Madrid: Fundacion Alternativas, 2012.

41 Martinez de Albéniz, Ifiaki. “La politica cultural en el Pais Vasco: del gobierno de la cultura a la gobernanza cultura
Revista de Investigaciones Politicas y Socioldgicas, Vol. 11, n2 3 (2012), pag. 152.

Iu
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produccién y construccion de infraestructuras y “muy poco en formacion, en creacion
pura y en innovacion”#. Las consecuencias de una politica cultural pensada solo desde la

rentabilidad simbdlica resultaron alienadoras:

“La apuesta solo por lo patrimonial y simbdlico y la instrumentalizacion de lo
cultural como parte de la imagen para la economia urbana lastré el surgimiento de
una industria cultural en el Pais Vasco y trajo un dualismo cultural. Convivian de
forma separada la cultura étnica (con sabor patrimonial y funciones de
legitimacion politica) y una cultura moderna, cldnica y global, poco atenta a la

produccién propia"*3.

Sin un plan cultural integral e inclusivo la cultura vasca estaba abocada a la dualidad entre
etnicidad y globalidad: el Departamento de Cultura se ha centrado en la exaltacion del
exotismo de la identidad vasca a través de la inversidn en el acervo simbdlico y en la
promocion de grandes proyectos globales, situando a la cultura vasca como una atraccion
mas dentro de la experiencia de la emergencia de las periferias culturales. Sin la atencion
institucional a la creacidon y la innovacion no puede haber renovacion cultural ni
contenido, por lo que la sociedad vasca se aleja de la cultura vasca. Por ello,
sincronicamente, la cultura globalizada emerge con fuerza ante la falta de una politica

cultural arraigada.

Como ya se ha mencionado anteriormente, a consecuencia de la profesionalizacion e
institucionalizacion de los simbolos y elementos de la efervescencia cultural de los afos
sesenta, los artistas que habian protagonizado la revolucién artistica se instalan dentro de
las instituciones. Por tanto, su imaginario artistico, que partia de la simbologia de la lucha
politica antifranquista y de la Transicion, se asumidé por parte de las instituciones,
vampirizando la marca de la Vanguardia Vasca (en adelante VV) y oficializando su

iconografia.

El paradigma de la sobreinstitucionalizacion y las grandes inversiones en infraestructura
es el MGB, que ilustra la brecha entre inversién econdmica e impacto cultural. El museo

es el ejemplo de una politica cultural que navega en la indeterminacion cultural sin

42 |bidem, pag. 155.
43 Zallo, Andlisis comparativo y tendencias de las politicas culturales de Espafia, Catalufia y el Pais Vasco, pag. 48.
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discurso critico o didlogo que justifique su instalacién el Pais Vasco. En consecuencia, el
MGB se erige como un simple museo cldonico estadounidense en territorio vasco, tal y

como lo describié Carol Becker en 1999:

“la experiencia de viajar a Bilbao para ver los EE.UU. —exposiciones comisariadas
qgue no tienen como objetivo representar el arte hecho en Espafia y mucho menos

la particular situacion de los vascos”#4.

Ademas, las diversas crisis econdmicas también han acrecentado la distancia entre
instituciones y el sector cultural: los organismos concentran el grueso de las ayudas
econdémicas a la cultura y buscan el valor afiadido del hecho cultural en forma de turismo,
urbanismo o economia, en lo que el sociélogo Ramén Zallo denomind “cultura

intervenida”*®.

Por el contrario, como consecuencia positiva de la institucionalizacién de la cultura en el
Pais Vasco a partir de los afnos ochenta, se ha de mencionar la profesionalizacion vy el
asentamiento del sistema educativo del sector artistico con la creacién de la Facultad de
Bellas Artes adherida a la Universidad del Pais Vasco (en adelante UPV-EHU), que habian
sido reivindicaciones constantes desde los ultimos afios del Franquismo. La Facultad ha
concentrado la formacién artistica en Euskadi y ha marcado un potente nucleo de
creacion en siguientes generaciones. Al mismo tiempo, el Gobierno Vasco, las
Diputaciones Forales y los Ayuntamientos consolidaron una red de becas, ayudas y
premios como Unica pero potente politica de apoyo a la creacién artistica: el soporte
econdmico se convierte en la Unica forma de proteccion del sector creativo. Si bien la
impulsidn de la red de becas fue puntera a nivel estatal, no supusieron una respuesta

integral a las necesidades del sector sino un mero aval monetario.

44 Traduccion de la autora: “the experience of travelling to Bilbao to see U.S. —curated exhibitions in a museum whose
mission has Little to do with art making in Spain, and even less to do with the particular situation of the Basques” en
Becker, Carol. “The Romance of Nomadism: A Series of Reflections”. Art Journal, Vol. 58, No. 2 (Summer, 1999), pag. 22.
45 Zallo, R. ed. Industrias y politicas culturales en Espafia y Pais Vasco. Bilbao, Servicio editorial de la Universidad del Pais
Vasco, 1995, pag. 272.
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2.2.1. El Plan Vasco de la Cultura (PVC)

A partir de la consolidacién del MGB, el Gobierno Vasco controlado por el PNV comenzé a
implementar el desarrollo de politicas culturales mas cercanas a un sistema de
gobernanza cultural (tercera fase de las politicas culturales) y no como simple incremento

cuantitativo de redes e instituciones. La gobernanza cultural promueve:

“la relacion entre los distintos niveles del sistema de politica cultural, esto es, la
forma de interaccion de las administraciones publicas con el mercado y las
organizaciones privadas o de la denominada sociedad civil, de suerte que dichas
relaciones no van a obedecer a una subordinacion jerdrquica, sino a una

integracion en redes de co-decision publica-privada-civil”#®.

El propio MGB, como fundacién privada con presencia mixta, se gestiona desde un
sistema de gobernanza que permite una direccion no condicionada por un gestor Unico. A
pesar de que distintas instituciones locales participan del sistema de administracion del
MGB, la gestion se realiza, no osbtante, desde la perspectiva Unica de lo econdmico, es
decir, en pardmetros empresariales. La organizacién del MGB no hace sino blindar su
politica cultural a los agentes externos, permitiendo la incursion de las instituciones
politicas vascas solo a nivel econdmico, mientras que la direccién cultural permanece en

manos de la FSRG en Nueva York.

No obstante, a pesar de que el modelo de gobernanza econémica del MGB no resulta
satisfactorio en el plano cultural, hace emerger, por primera vez, un modelo de verdadera
politica cultural a través de la participacion de diferentes sistemas expertos y no, como en

fases anteriores, un gobierno de la cultura, es decir, una cultura al servicio de la politica.

En este sentido, la CAV se encuentra, hoy en dia, en proceso de transicion hacia una fase
de gobernanza cultural. Los primeros pasos se comenzaron a dar con el lanzamiento del
PVC en 2004 que coordind a los tres niveles de instituciones (Gobierno Vasco,
Diputaciones Forales y Ayuntamientos), asi como a distintos agentes sociales. El Plan
comenzd su andadura en 2002 con el Consejo Vasco de la Cultura (en adelante CVC),

organo dependiente del Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, formado por

46 Martinez de Albéniz, “La politica cultural en el Pais Vasco: del gobierno de la cultura a la gobernanza cultural”, pag.
162.
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expertos en distintas disciplinas artisticas y otros profesionales del sector de la cultura. El
PVC nacidé como revision al sistema de cultura que hasta entonces se habia llevado a cabo
con la voluntad de invertir la relacién entre politica y cultura y fomentar la cultura tanto

desde el propio sector como desde la sociedad civil.

El primer PVC, publicado en 2004 y de aplicacidén entre los anos 2004 y 2009, planted un
marco conceptual donde prima la voluntad de heterogeneidad e integracidén, aunque
desde el prisma de la cultura e identidad vascas. En este sentido, trata de integrar la
comunidad vasca local en una identidad cultural comun sin caer en conflictos identitarios,
es decir, un intento de desplegar un sentido de cultura vasca mas amplio “entendida
como un resultado mds o menos equilibrado de legado y presente cultural y como un
concepto estrictamente cultural”’®’. El PVC plasma la voluntad de despolitizar el panorama
cultural vasco a través de un discurso en torno a la ciudadania global, en un intento de ser
una herramienta para el consenso. En esta direccidn, la cultura vasca ha de ser redefinida
en tanto asimilacion de lo heredado y absorbido, pero también como integradora de

todos los elementos de la diversidad de la realidad vasca contemporanea.

A pesar de los aparentes esfuerzos del PVC por despolitizar la cultura vasca, el programa
es una constante apologia a la identidad vasca, planteando el espacio cultural como
construccidn y reproduccidon de esa identidad-en-diferencia: el desarrollo del PVC se

Ill

realiza desde la particién dicotdmica del “nosotros-vasco” enfrentado a un todo diverso.

En este contexto contradictorio se introduce la idea de ciudad global vasca (Euskal
Hiria)*. A pesar de la voluntad de plantear el concepto como el nuevo espacio cultural
metropolitano y transversal vasco, este deseo de simbiosis cultural entre la herencia
vasca y lo global no nace de una intencién comunicativa entre culturas sino por una mera
razon geopolitica: la reivindicacion del Pais Vasco como punto estratégico de la Region del

Arco Atlantico, espacio transnacional de fuerte peso en el comercio maritimo*°, y como

47 Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, ed. Plan Vasco de la Cultura. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de
Publicaciones del Gobierno Vasco, 2004, pag. 17.

48 La nocidn de Euskal Hiria fue acufiada y desarrollada en la esfera literaria por el escritor Bernardo Atxaga: “Es una
sociedad de gran diversidad, extraordinariamente plural y "lo vasco"”, lo que ambas concepciones nombran como tal,
todo lo que tiene que ver con la lengua y la cultura vascas, estd en todas partes” en Atxaga, Bernardo. “Otra mirada”,
Online (Junio 2007):

http://www.atxaga.eus/es/testuak-textos/otra-mirada

49 Atlantic Arc Commission, online: http://cpmr-atlantic.org/
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region europea autonoma y transfronteriza. El propio PVC recurre a estas organizaciones
administrativas alternativas con el fin de constituir al Pais Vasco “como una euroregion en
si misma y por encima de las estructuras politico-administrativas vigentes; o como un
centro dinamizador de una euroregion que abarque a todo el Arco Atldntico”°. La
apelaciéon a una comunicacidn cultural entre regiones europeas parece responder a una
cuestion politica: las regiones del Arco Atlantico y las euroregiones se ven representadas
de manera auténoma en la Unién Europea por lo que una proclama transfronteriza de
estas caracteristicas se enfrenta al caracter centralista de la politica espafiola. Por ello, el
PVC se posiciona como el programa cultural para una estrategia politica general del
Gobierno Vasco, una posicidon anti-centralista y con referentes transnacionales alejados

de lo estatal.

Mas alla de lo territorial, el reto del PVC ha sido caracterizar la relacion entre lo global y Ia
cultura vasca: el espacio, dentro del mundo globalizado, para la exaltacion de la
diferencia y la identidad de una cultura minoritaria. La dificultad no solo reside en la
escasa fuerza de difusién del Pais Vasco sino también, en el propio planteamiento que de
“lo vasco” se hace en el PVC: la reivindicacion de la herencia cultural vasca, en su mayoria
intimamente ligada a la tierra y a un pasado rural, choca con un contexto donde priman

las metrdpolis, lo tecnoldgico y lo econémico.

A nivel conceptual, el texto articula la funcion de la cultura en tanto creadora de
comunidad global vy, sincrénicamente, de identidad. Esta tensién, junto con la
reivindicacion de las instituciones publicas como salvaguarda del desarrollo cultural

cruzan la reflexién a lo largo del PVC. La solucién propuesta por este primer PVC fue:

“Se entiende aqui por cultura vasca el resultado procedente de la cultura nuclear
heredada, de las culturas integradas como propias y de la cultura de la ciudadania
vasca actual y en su conjunto. De la primera se derivan una historia, idioma,
simbolos, instituciones, arte, modos de vida en evolucion... De las segundas se
derivan el enriquecimiento y otros idiomas. De la tercera la diversidad, la sintesis y

la redefinicion constante.”?.

50 Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, ed. Plan Vasco de la Cultura, pag. 18.
51 Ibidem, pag. 17.

55



El problema radica en esclarecer el binomio “ciudadania vasca” y “cultura vasca”: el
primer término apela a un proyecto integrador y compartido; el segundo concepto
requiere del legado y peso histdrico de la tradicion vasca, con el lastre que la identidad
nacional vasca lleva consigo. A nivel artistico, la dicotomia entre un proyecto
contempordaneo como integracién de las particularidades de la cultura vasca dentro del
programa artistico internacional, contrasta con el sentimiento nacionalista identitario de
las luchas politicas vascas ya que, en la actualidad, cualquier manifestaciéon de arte como
exaltacion nacional ha agotado sus posibilidades. Esta voluntad de singularidad contrasta
con la intencion de modernizacién y proyeccion exterior. En este sentido, el PVC pone
también de manifiesto las grandes dicotomias y tensiones universales que atraviesan la
cultura vasca como por ejemplo, pertenencia-diferencia, identidad-colectividad, global-

local, modernidad-tradicion, centro-periferia o nosotros-otro diverso.

En el plano practico, el PVC ahonda en la necesidad de plantear una accién cultural
integral para paliar el déficit historico sufrido por la cultura vasca y en equilibrar la
funcion integradora y de salvaguarda. Para ello, se estructura en tres niveles: patrimonio,
creacion e industrias culturales. El Plan hace una apuesta central por la creacién vy
produccién, es decir, por los contenidos, por encima de la infraestructura, una
reivindicacion histérica del mundo de la cultura vasca. Para el reforzamiento de la
identidad y diferencia cultural se opta, mayoritariamente, por una politica de impulsién al
euskera como principal elemento de distincion. Ademas, para el funcionamiento de los
objetivos y acciones, se ponen en marcha diversos grupos de expertos, auspiciados por el
CVC, que seran los encargados de desarrollar los planes concretos, actividades vy
proyectos de los distintos puntos estratégicos. Del mismo modo, la evaluacion del
funcionamiento de estos grupos de trabajo y sus actividades corre a cargo del CVC, a

través del Observatorio Vasco de la Cultura (en adelante OVC).

Este es, por tanto, el contexto en el que se establece el nuevo espacio cultural vasco que
debera de integrar nuevos elementos exteriores y, al mismo tiempo, salvaguardar su

herencia.

Si bien el PVC profundiza en la transversalidad de la cultura, resulta insuficiente ya que su

ansiado impacto fuera del Departamento de Cultura ha sido nulo, ademas de una escasa
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dotacion presupuestaria. En definitiva, “los limites del PVC son no sélo de voluntad
politica, de dotacion presupuestaria y de espesor funcionarial, sino sobre todo de

imaginacién cultural”>.

En 2009 se realiza el primer informe de evaluacion del PVC por parte del CVC,
correspondiente al periodo entre 2004 y 2008. El dossier repasa los puntos fuertes vy las
debilidades de este primer plan: por un lado, como puntos fuertes destacan la cultura
propia y diferenciada, la asuncion del saber hacer cultural europeo, la tradicidn artistica y
creativa y el apoyo institucional; por otro lado, las debilidades reflejan hechos mas
concretos que han impedido el verdadero desarrollo del Plan. Entre los puntos débiles se

destaca un elemento central y tedricamente crucial para la implementacion del PVC:

“se carece aun de una vision comun de lo que es cultura vasca, de sus contenidos y

de su necesidad de desarrollo”>3.

Este problema estructural implica diversos factores que reflejan la vulnerabilidad del
sistema cultural, ligados a la limitacion productiva, receptiva y de mercado de una region
pequefia como el Pais Vasco®*. Por lo tanto, uno de los ejes centrales del PVC, que era
establecer un concepto mas amplio de cultura vasca a través de la integracion de nuevos

elementos, falla en esta primera fase.

A pesar de este problema organico, el Informe hace una evaluacion positiva considerando
que la politica cultural del Pais Vasco ha dado un salto cualitativo, obteniendo resultados
significativos en los grupos de trabajo de cada uno de los dmbitos (creacion, patrimonio e
industrias culturales). El dossier incluye el analisis de las acciones realizadas por los
grupos desde un punto de vista de una gobernanza cultural organizada e
interinstitucional y se constata que, para cada sector, ha habido un desarrollo
significativo®. Asimismo, el Informe recoge las instituciones y organismos creados para

estructurar el funcionamiento del PVC.

52 |bidem, pég. 165.

53 Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, ed. Informe de Evaluacion del Plan Vasco de la Cultura 2004 — 2008.
Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2009, pag. 5.

54 Ibidem.

55 Ibidem, pag. 15-17.
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Para acompaniar esta evaluacion del Departamento de Cultura se publico, en el mismo
afio 2009, las Orientaciones para el Segundo Plan Vasco de Cultura (en adelante PVC Il),
para el periodo entre 2009 y 2012, realizado por los grupos que integran el CVC y que
agrupan a mas de 300 personas de distintas areas creativas. Para empezar, se destacaban
dos nuevos contextos en los que situar el nuevo PVC: primero, globalizaciédn y cambio
tecnolégico; segundo, la tendencia hacia la recentralizacién econdmica y cultural. Mas
alla de estos nuevos factores, los objetivos del PVC Il fueron consolidar lo expuesto en el
primer Plan y reforzar las iniciativas transversales e interdepartamentales. En este

sentido, la visidn de este segundo plan se formuld de la siguiente forma:

“El Plan Vasco de Cultura es una propuesta participada para el desarrollo de una
pequefia gran cultura, sostenible, viva, diversa y accesible en la era del

conocimiento y de la globalizacién™?®.

El segundo Plan mantuvo la voluntad de establecer la cultura vasca como una
particularidad dentro de la escena global. Para ello, el PVC Il insiste en la centralidad de la
politica cultural como politica de pais e incide en el concepto de Euskal Herria como
espacio cultural y linglistico mas alla de lo politico, es decir, incluyendo a la CAV, Navarra
e Iparralde (Pais Vasco francés). De este modo, se consolida la idea de Euskal Hiria: la
voluntad de establecerse como una regidén transnacional coordinada a través de la

integracion de lo rural, lo urbano, la inmigracién y la cultura compartida.

Si el primer PVC se centraba en la definicién y en el establecimiento de conceptos y
objetivos, el PVC Il precisa dichas finalidades en acciones concretas. Como ejemplo
central basta mencionar que, mientras el primer plan simplemente definia el concepto de
gobernanza, el PVC Il lo define en relacién a los organismos competentes creados que
seran las herramientas para vehicular la participacién de los distintos sectores como, por
ejemplo, el OCV o el Instituto Etxepare®’. Mas alld de los nuevos organismos e
instituciones, el PVC Il hace hincapié en la necesidad de fomentar nuevas formas de

participacién y fomento de la cultura a través de un plan cultural estratégico que imite al

56 Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, ed. Orientaciones para el Plan Vasco de la Cultura Il: 2009-2012.
Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2009, pag. 9.

57 Organismo dependiente del Departamento de Educacién, Politica Lingtistica y Cultura del Gobierno Vasco cuya
mision es “difundir la lengua y la cultura vascas por todo el mundo”. Fuente: http://www.etxepare.eus/es/que-es-
etxepare
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sector econdmico. En este sentido, se quiere potenciar que la creacion no solo venga

subvencionada por ayudas publicas sino por empresas del sector privado.

En el mismo orden estd orientada la nocién de cualidad como “el desplazamiento del
acento desde la produccion y los equipamientos -sin dejar de apoyarlos como hasta ahora-
a los dmbitos de la formacion, la creacion y el uso social”’>®. A pesar de que, al igual que en
el primer PVC, el impulso a la creacion por encima de las infraestructuras es prioritario, el
uso social y la formacion en recepcidn creativa continlan como asignaturas pendientes.
Del mismo modo, tal y como el informe de evaluacién del primer Plan habia puesto de
manifiesto, la inter-sectorialidad y la transversalidad son también puntos débiles ya que
el primer PVC no consiguid los apoyos necesarios de otros Departamentos del Gobierno

Vasco.

En resumen, las propuestas que el PVC Il quiso desarrollar para el periodo 2009-2012
giran en torno a cinco criterios: eficacia y gobernanza; conocimiento; accesibilidad;

vitalidad cultural; e identidad y diversidad.

Sin embargo, el PVC Il se vio truncado por la victoria del Partido Socialista de Euskadi (en
adelante PSE-EE) en las elecciones de marzo de 2009. El cambio de gobierno en la CAV
evidencia el peso que la politica tiene aun en las decisiones culturales. Asi, el PSE-EE
aparcod el PVC Il para desarrollar su propia politica cultural a través del Contrato
Ciudadano por las Culturas (en adelante CCC), que fue el plan cultural a seguir por el

Gobierno Vasco entre 2009 y 2011.

Con la crisis como nuevo contexto, el proyecto desarrollé6 un marco conceptual donde
prima el concepto de ciudadania y una tolerancia linguistica en detrimento del fomento
del euskera llevado a cabo por el anterior gobierno. Este nuevo marco también incluia la
revolucidn digital, la internacionalizacién y el nivel de acceso a la cultura por parte de la
ciudadania y, por ende, se planted un plan indisociable de su faceta social, un escenario
“para encauzar nuestras diferencias y conflictos mediante un compromiso permanente de

didlogo, de negociacién y de acuerdo”®. Aunque en el mismo ambito tedrico de

58 Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, Orientaciones para el Plan Vasco de la Cultura Il: 2009-2012, pag. 11.
59 Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, ed. Contrato Ciudadano por las Culturas. Vitoria-Gasteiz: Servicio
Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2010, pag. 8.
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gobernanza participativa, el CCC se distingue por su voluntad integradora respecto al total
de la ciudadania, es decir, sin hacer una politica cultural que prime el euskera o la
singularidad de la cultura vasca. Para ello, la ciudadania se convierte el concepto clave de
la accidén cultural, siendo esta el agente que aporta valor al mundo creativo: la
participacidn activa de la ciudadania se convierte en el principal objetivo del CCC. En este
sentido, |la sociedad es el agente cultural principal a todos los niveles —creador, transmisor
y receptor- y la diversidad cultural el reto primordial mediante el cual enfocar las

actividades y programas del CCC.

A pesar del cambio en el marco conceptual, el CCC sigue apostando por la misma
estructura que el PVC I, es decir, el funcionamiento a través del CVCy los distintos grupos
de trabajo en las diferentes areas que coordinan e implementan tanto los proyectos de
cada sector como las actividades transversales. A pesar de que se quiso favorecer la
nocion de ciudadania a través de la diversidad cultural por encima del concepto de Euskal
Hiria, el funcionamiento de los planes de cultura ha seguido en manos del CVC y de los
grupos sectoriales y transversales, sin apenas cambios en sus objetivos y programas a lo

largo de los diferentes gobiernos.

A nivel politico, del mismo modo que el PVC Il se vio truncado por el cambio de gobierno
en 2009, el CCC quedd relegado por un nuevo relevo en diciembre de 2012. La vuelta del

PNV trajo consigo la reactivacion del PVC II.

Con el objetivo de refundar el PVC, en 2016 se publicé el informe titulado “Analisis de la
cadena de valor y propuestas de politica cultural. Primer informe sobre el estado de la
cultura vasca CAE 2015” por el OVC -organismo heredado de los primeros PVC- en
colaboracion con la UPV-EHU®C. El dossier refleja el estado de la cultura vasca para
contribuir a la valoracién del estado econémico y social de la cultura y, posteriormente,
sugerir cambios o actuaciones en las politicas culturales, siempre con independencia al
Departamento de Cultura del Gobierno Vasco que, en ultima instancia, marca las pautas

de actuacion del PVCy el CVC.

60 Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, ed. Andlisis de la cadena de valor y propuestas de politica cultural.
Primer informe sobre el estado de la cultura vasca CAE 2015. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del
Gobierno Vasco, 2016.
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El informe, dividido a su vez en seis investigaciones, desgrana la cultura vasca y los retos a
los que se enfrenta desde una perspectiva puramente sociolégica con algunos retazos de
anadlisis conceptual. El informe concluye con cinco puntos de orientacién para el
desarrollo cultural como guia para el CVC y el Departamento de Cultura en la elaboracién

de un potencial nuevo PVC®:

- Vitalidad Cultural: mediante la promocién de la creacion y la innovacidn. Destacan

como herramientas las micropymes, el asociacionismo o las fabricas de creacion.

- Sostenibilidad: en el uso y en la transmision intergeneracional de la cultura,

mediante, entre otros, el impulso a las industrias transversales o una revision de la
fiscalidad, asi como una revision del modelo distributivo.

- Identidad y diversidad: desarrollo cultural local y universal, diversidad de

propuestas y politicas democratizadoras e igualitarias. En este caso, el euskera, la
igualdad entre hombres y mujeres y la inmigracion seran los nucleos de trabajo.

- Accesibilidad: al patrimonio y equipamientos, con el fin de garantizar la

integracion y la cohesion social a través de una gestidn efectiva de la llamada
“cultura de proximidad”.

- Gobernanza eficiente y participacidn auténoma: una Administracidn participativa

y un impulso a la autogestién al mismo tiempo. Se trata de una politica cultural
llevada a cabo por los tres niveles de Administracion, gestionada a través de un
Departamento de Cultura no integrado en el Departamento de Educacion pero, al

mismo tiempo, facilitando la iniciativa social auténoma.

En definitiva, las recomendaciones del Informe mantienen un modelo de politica cultural
continuista que pretende utilizar las herramientas de la sociedad globalizada
(accesibilidad y sostenibilidad) para el impuso de un cultura local que integre y desarrolle
tanto la herencia histérica como la diversidad del Pais Vasco. Tal y como se ha
mencionado anteriormente, el dossier consta de un enfoque meramente socioldgico por
lo que no se reformulan conceptos ya problematicos en el primer PVC como, por ejemplo,
la identidad o la definicién de cultura vasca, ni la relacidn entre las culturas locales dentro

del sistema global. Por lo tanto, los problemas estructurales del primer Plan contintan sin

61 Ibidem, péags. 153-173.

61



desplegarse ya que el informe solo recoge las pautas para el desarrollo de un nuevo PVCy
nuevos programas sectoriales, partiendo de datos estadisticos y econdmicos, pero sin
ningun analisis exhaustivo de la situacion y pertinencia de la periferia creativa dentro del

panorama artistico transnacional.

Para finalizar, cabe destacar que el MGB no forma parte de los citados planes de cultura
ya que cuenta con su propio sistema mixto de gestion. La promocién del MGB nace desde
la perspectiva econdmica -tal y como se analiza en el siguiente apartado- y no como
consecuencia de una politica cultural determinada. En este sentido, el MGB surge de un

Plan Urbanistico y no de un Plan Cultural.

La importancia que, a posteriori, el MGB ha tenido para la ciudad y para la regién ha sido
mayormente econdmica pero, en su funcidn artistica, la institucion ha sido ajena a la
evolucion cultural local y excluida de los propdsitos transversales e intersectoriales de los
distintos planes de cultura. Asi, el museo se ha erigido como antagonista, el nuevo drgano
contra el cual el arte vasco combate y del que, sin embargo, depende para la
supervivencia del resto de instituciones culturales financiadas, en parte, gracias al éxito

del propio MGB.

En definitiva, también a nivel institucional, el MGB ha creado una red ciclica: por un lado,
el escaso interés que la FSRG en Nueva York y por extensién, la Fundacion bilbaina han
manifestado por el panorama artistico local ha llevado a la creacién de una potente red
de artistas y organismos culturales trabajando de espaldas al MGB, con un contacto
minimo para proyectos interinstitucionales. Por otro lado, la bonanza econdmica que el
MGB ha traido a Bilbao y sus alrededores, permite la emergencia de otras instituciones
financiadas publicamente que atraen a artistas y agentes culturales internacionales,
permitiendo tejer una red mas amplia que no hubiese sido posible sin la repercusion
internacional de Bilbao gracias al nombre “Guggenheim”. De este modo, a pesar de que el
MGB se erige como enemigo institucional, de su éxito depende, econdmica vy

humanamente, la red local artistica.
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2.3. El efecto Guggenheim

El “efecto Guggenheim” se refiere al impacto social, cultural y econdmico del museo en el
Pais Vasco. En efecto, el devenir cultural de Bilbao y por extension, del Pais Vasco desde
principios de los afios noventa viene marcado por la apertura del MGB vy la rehabilitacidn
de los espacios industriales de la ciudad. La politica de recuperacién urbana de Bilbao
marca un nuevo paradigma para la regeneracion socio-politica: la inauguraciéon del museo
bilbaino en 1997 se enmarca dentro del plan estratégico de rehabilitacién urbana para

Bilbao y no dentro de un plan de politica cultural.

La situacion de la comarca del Gran Bilbao, que alberga casi la mitad de la poblacion de la
CAV®?, desde finales de los afios setenta hasta principios de los afios noventa, era
comprometida: la grave crisis econédmica, consecuencia de la reconversién industrial, dejé
a la comarca aquejada de problemas derivados de la desindustrializacion y la decadencia
urbana que, junto con el grave problema de la violencia terrorista, hacian necesaria la

reestructuracion de la vida social, econdmica y productiva de la ciudad.

En este contexto, ya desde finales de la década de los ochenta, desde las instituciones
publicas promovieron numerosos de planes de reestructuracién y proyectos de inversion
enfocados a dinamizar la politica publica pasiva que se habia llevado a cabo a lo largo de
los afios anteriores®®. La necesidad de regeneracion social, econdmica, cultural y
urbanistica centré el quehacer publico durante las décadas de los ochenta y noventa: en
1987 el Ayuntamiento de Bilbao puso en marcha el Plan General de Ordenacion Urbana
con el espiritu de dar cabida a los espacios industriales inutilizados, ruinas de la

reconversion industrial, en el Bilbao del futuro. Dos afios después, en 1989, a instancias

62 La comarca del Gran Bilbao que engloba los municipios en los margenes del rio Nervidn y cuenta con 857.016
habitantes. A su vez, la Comunidad Auténoma Vasca tiene una poblacién de 2.175.819 de habitantes (datos de
noviembre de 2017). Fuente: EUSTAT.

63 A este respecto cabe destacar el proyecto de renovacion de la Alhdndiga en Bilbao que el escultor Jorge Oteiza y los
arquitectos Juan Daniel Fullaondo y Francisco Javier Saénz de Qiza propusieron al Ayuntamiento en 1988. Este proyecto
fue el dltimo intento de Oteiza por apadrinar un lugar de creacion e investigacion para el arte vasco. El plan fracasé,
pero la idea de que Bilbao albergase un centro de arte de proyeccién internacional fue adoptada por las instituciones
vascas y finalmente, se materializdé en el consabido Museo Guggenheim Bilbao. Ver: Rementeria, Iskandar. Oteiza y el
Centro Cultural Alhdndiga de Bilbao: una interpretacion estética. Alzuza (Navarra): Fundacién Museo Jorge Oteiza
Fundazio Museoa, 2017.
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del Gobierno Vasco y de la Diputacion Foral de Bizkaia surge el Plan Estratégico para la
Revitalizacion del Bilbao Metropolitano (en adelante PERBM)®%, a la postre los planes
urbanisticos precursores de la nueva configuracion de la ciudad. Estos planes dieron paso
a las dos asociaciones inversoras pioneras en la regeneraciéon urbana de Bilbao: la
asociacién Bilbao Metropoli-30 y la sociedad Bilbao Ria 2000, ambas enfocadas a
“configurar el Bilbao Metropolitano del siglo XXI con los siguientes caracteres: abierto,
plural, integrador, moderno, creativo, social y cultural”®. E| PERBM fue el marco de
referencia desde donde se desarrollaron las inversiones y proyectos y, a lo largo de sus
cuatro fases, se establecié una metodologia basada en la observacién y analisis, fijacion

de objetivos y por ultimo, la propuesta de un Plan de Accién [Fig. 1].

e FIJACION DE
- INTERNO - . _METAS !
Y OBJETVOS |
EXPLORACION DEL ‘
ENTORNOE | PLAN DE
ORGANIZACION  — | o\ ACION " accioN  —MPLANTACION
DE TEMAS CRITICOS |
ANALSIS | .oesm;l;ouo |
SRR ESTRATEGIAS
FASE | FASE Il FASE FASE IV

Figura 1: Plan de Accion Bilbao Metropoli-30 de Juan Manuel Garrido

En primer lugar, el 9 de mayo de 1991, aunque activa desde 1990, un grupo de inversores
privados y publicos (que incluia al Gobierno Vasco, la Diputacion Foral de Bizkaia y el
Ayuntamiento de Bilbao, pero no al Gobierno de Espafia) confluyeron en la asociacion

Bilbao Metropoli-30. La asociacion se constituyé con el siguiente objetivo:

64 E| Plan estd dividido en cuatro fases, publicadas por la asociacidn Bilbao Metrépoli — 30 entre 1990 y 1992:
e Bilbao Metrépoli — 30, ed. Plan Estratégico para la Revitalizacion del Bilbao Metropolitano, Fase I, Exploracion
del Entorno e Identificacion de Temas Criticos. Bilbao: Bilbao Metrépoli — 30, 1990.
o Bilbao Metrépoli — 30, ed. Plan Estratégico para la Revitalizacion del Bilbao Metropolitano, Fase Il, Andlisis
interno y externo. Bilbao: Bilbao Metropoli-30, 1990.
e Bilbao Metrépoli — 30, ed. Plan Estratégico para la Revitalizacion del Bilbao Metropolitano, Fase Ill, Metas,
Objetivos y Estrategias. Bilbao: Bilbao Metropoli-30, 1992.
o Bilbao Metrépoli — 30, ed. Plan Estratégico para la Revitalizacion del Bilbao Metropolitano, Fase IV, Plan de
Accion. Bilbao: Bilbao Metropoli-30, 1992.
65 Bilbao Metrépoli — 30, ed. Plan Estratégico para la Revitalizacion del Bilbao Metropolitano, Fase I, Exploracion del
Entorno e Identificacion de Temas Criticos. Bilbao: Bilbao Metrépoli — 30, 1990, pag. 2.
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“finalizar el Plan Estratégico para la Revitalizacion del Bilbao Metropolitano, cuya
terminacion, prevista para junio de 1992, contemplaba una estrecha relacion con

la misién, objetivos, actuaciones y medios de la Asociacién”®®.

En efecto, esta asociacion finalizd la gestiéon y redaccién del primer Plan General de
Ordenacién Urbana y se convirtid en su brazo ejecutor a través de la divulgacién,
promocion, financiacion y coordinacion de las actuaciones recogidas en dicho programa.
Uno de los ejes principales del PERBM fue la centralidad cultural, es decir, la instalacion
de una infraestructura cultural como proyecto central para la regeneracidén urbana. Este
planteamiento se encarnd, posteriormente, en el MGB, el proyecto mas icdnico

implementado por Bilbao Metropoli-30.

No obstante, Bilbao Metropoli-30 ha intentado erigirse, en su posterior evolucién, como
una asociacion mas alla de lo urbanistico, permitiendo su refundacién como laboratorio
de ideas en la busqueda de un nuevo paradigma que permita la constitucién de Bilbao
como una metropolis dentro del proceso de globalizacidon, en un contexto donde la
ciudades adquieren una autonomia y presencia administrativa mayor: “un nuevo

paradigma, en el que se integren lo global, lo regional y lo local”®’.

La segunda empresa clave en la recuperacion de antiguos espacios industriales en el area
metropolitana bilbaina es |la sociedad Bilbao Ria 2000, constituida el 19 de noviembre de
1992. Esta sociedad, a diferencia de Bilbao Metropoli-30, tiene una finalidad de
promocion urbanistica en exclusiva y su misidon es regenerar las zonas degradadas o
industriales de la ciudad y sus alrededores. Desde 1992 hasta la fecha, ha llevado a cabo
acciones urbanisticas, medioambientales y econdmicas en aras de la transformacién y

regeneracion de la comarca:

“Su mision es recuperar zonas degradadas o dreas industriales en declive del
Bilbao metropolitano, contribuyendo a un desarrollo equilibrado y a la mejora de
la cohesion urbana. Para lograr este objetivo, BILBAO Ria 2000 se encarga de

coordinar y ejecutar actuaciones que integran urbanismo, transporte y medio

66 Garrido, José Antonio. “El proceso de Revitalizacion del Bilbao Metropolitano”. Revista Internacional de Estudios
Vascos, n2 49:1 (2004), pag. 29.
67 Bilbao Metropoli-30, ed. Bilbao 2010: La Estrategia. Bilbao: Bilbao Metropoli-30, 2001, pég. 5.
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ambiente. Son proyectos desarrollados con un enfoque global, que se ajustan a las
directrices de planificacion urbana aprobadas por las autoridades urbanisticas y
que cuentan con la participacion y apoyo de todas las Administraciones y

empresas publicas que participan en el accionariado de la Sociedad®®”.

En contraposicion la asociacién Bilbao Metropoli-30, Bilbao Ria 2000 es una Sociedad
Andnima de capital publico interinstitucional formada por Administraciones Vascas
(Ayuntamiento de Bilbao, Ayuntamiento de Barakaldo, Gobierno Vasco y Diputacion Foral
de Bizkaia) y por la Administracion Central (a través de SEPES Entidad Estatal de Suelo,
ADIF y la Autoridad Portuaria de Bilbao). Si bien su funcién no ha sido llevar a cabo los
proyectos y actuaciones recogidos en el PERBM, las intervenciones urbanisticas de la
Sociedad han permitido la recuperacion de las ruinas industriales y ferroviarias en la
comarca del Gran Bilbao. Sus proyectos, no tan iconicos como los de la primera
asociacidén, estan dirigidos a recuperar los espacios industriales mediante la recalificacién
de dichos terrenos y redirigir esta actividad fuera de los nucleos urbanos, permitiendo un
nuevo modelo urbanistico. El uso de solares publicos permitié un modelo de inversidn

basado en la plusvalia de la compra-venta de las parcelas para posteriores inversiones.

A causa del modelo comercial de Bilbao Ria 2000, la crisis econdmica acaecida desde el
afio 2008, provocd un declive paulatino de la actividad, paralizando y ralentizando
proyectos y obras. Asi, la deuda llegd a alcanzar los 100 millones de euros y las criticas
con respecto al sistema de gestion emergieron. Al borde de la liquidacion en 2013, la
refinanciacion de la deuda aceptada por el Ayuntamiento de Bilbao en 2016 permitio la
supervivencia de la Sociedad. En el XXV Aniversario de Bilbao Ria 2000, celebrado en
2017, se quiso hacer hincapié en la importancia de los proyectos y actuaciones que la
Sociedad ha tenido en el contexto de la transformacion del Gran Bilbao. En este sentido,
no hubo mencién ni a los escandalos econdmicos y gestoriales ni criticas con respecto al

modelo urbanistico implementado.

Por lo tanto, la necesidad de buscar un nuevo paradigma para la gestidn urbanistica de las

ruinas industriales de la comarca del Gran Bilbao resulta acuciante. La saturacion y

68 Bilbao Ria 2000. “La transformacion de Bilbao”, online,
http://www.bilbaoria2000.org/ria2000/cas/bilbaoRia/bilbaoRia.aspx?primeraVez=0
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agotamiento urbanistico que la regién sufre es consecuencia de la incapacidad de poner
en funcionamiento un nuevo modelo de gestidon para estos espacios. Instalados en el
molde de “espacio basura” definido por Rem Koolhaas®?, Bilbao busca el recurso que cree
“urbanismo, imagen y comunicacidn, actividad econdmica y lealtad politica”’®. La
busqueda de nuevos proyectos iconicos repercute en los planes sociales y culturales
publicos, que buscan un valor afiadido emulando los modelos de gestidn urbanistica que

tanto éxito reportaron a ambas asociaciones.

Ademas, el enmascaramiento de un proyecto urbanistico como inversidn cultural es el
inicio del desfase entre MGB vy el sector creativo y artistico vasco. Mas allda de las
inversiones en infraestructura, las distintas asociaciones encargadas de la regeneracion
urbanistica de Bilbao nunca han llevado a cabo un Plan Cultural efectivo e integral por lo
gue el MGB ha crecido auténomo a la red artistica local. La simbiosis entre la ciudad y el
museo solo ha sucedido a nivel econdmico y publicitario, pero no artistico. La pretendida
centralidad cultural ha sido alcanzada en la medida en que ha situado a la ciudad en el
mapa del turismo global. Sin embargo, el MGB fomenta un modelo de paternalismo e
intervencion de la cultura global no integrador o participativo que ademds, apenas
construye alguna red comunicativa entre el centro y la periferia, es decir, entre el sector

artistico local y la centralidad administrativa de la FSRG.

2.3.1. Politicas de regeneracion urbana: centralidad cultural

El PERBM, mas alla de los aspectos urbanisticos y de promocidn politica, identificd seis
puntos clave en los que basar su vision del Bilbao metropolitano del futuro y desde donde
fundamentar sus lineas de accidn. Partiendo de estos primeros seis temas criticos -a
posteriori se anadié un ultimo punto en torno a la articulacién de la accidon social- se

promovieron las operaciones de la asociacion Bilbao Metropoli-30:

Fase |

69 Koolhaas, Rem. Espacio basura (2002). Traducido por Jorge Sainz. Barcelona: Gustavo Gili, 2008.
70 Esteban, Ifiaki. El efecto Guggenheim. Del espacio basura al ornamento. Barcelona: Anagrama, 2007, pag. 17.
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Figura 2: Temas criticos de Bilbao Metrépoli — 30.

Por tanto, ya desde la Fase | del documento se identificaron los temas criticos a abordar

por la asociacién [Fig. 2].

A nivel cultural, el punto central del Plan giraba en torno al problema de la centralidad
cultural como condiciéon clave para la revitalizacion: la falta de proyeccion cultural de la
ciudad y la carencia de influencia sobre un amplio espacio territorial eran los principales
problemas identificados en la Fase I. La lamada a una sociedad abierta y cosmopolita con
personalidad cultural, mas alld de la necesidad de terciarizacién por razones econdmicas,
se planted desde el inicio del Plan y de la Asociacidon, como un eje central en la busqueda

de inversiones y como elemento clave para la vocacion internacional de la ciudad. Sin

71 Los primeros seis puntos se encuentran recogidos y desarrollados desde la primera fase del Plan.
72 | séptimo punto se identifica y desarrolla en la segunda fase del Plan.
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embargo, y en esta primera fase del Plan, las acciones culturales se identificaban con un
mercado de ocio por lo que se imposibilitaba el desarrollo cultural mas alld del modelo
econdmico. En efecto, la estrategia cultural llevada a cabo por Bilbao Metropoli-30 se
desarrolld y encarné en el MGB. De este modo, Bilbao se convirtio en el ejemplo
paradigmatico de la mercantilizacion cultural -el museo como edificio fetiche- y, al mismo
tiempo, como icono de la regeneracién urbana de una ciudad. El MGB supone el ejemplo
por antonomasia del producto cultural consecuencia de una inversidon urbanistica

disfrazada de politica cultural.

La segunda fase del PERBM ahondd en la idea de la actividad recreativa como reclamo,
con el fin de constituirse como centro cultural y entendiendo la centralidad como
elemento aglutinador de una red dentro de un entorno cercano. De este modo, la idea de
metropoli cultural hacia hincapié en el caracter social centralista de la propia actividad

cultural.

No obstante, como ya se identificaba en la primera fase del documento, la situacién real
en los primeros afios noventa distaba mucho de tener el caldo de cultivo correcto para el
desarrollo de la idea de centralidad cultural. Asi, el estudio diagnosticaba varios factores
como parte de esa debilidad cultural, entre ellos “la insuficiencia de la demanda, poco
apoyada desde el sistema educativo, inmdvil y carente en ocasiones de una sensibilidad
histérica hacia la cultura”’®. Este factor, unido a los insuficientes programas publicos,
infraestructuras, politicas de difusidon y politizacidon del sector privado, se identificaron

como las debilidades del sistema cultural bilbaino.

Como desarrollo a este mismo punto, se esbozd la idea de “museo como foco cultural”’*
si bien aln, solo estaba identificado con un grado “medio” de importancia. Cabe recordar
gue las politicas culturales de los primeros afios noventa abogaban por el fortalecimiento
de los equipamientos y la inversidn en infraestructura cultural, en una fase de politicas

culturales del Gobierno Vasco marcadas por la inversién en grandes equipamientos en

73 Bilbao Metrépoli — 30, ed., Fase /I, pag. 40.

74 Ibidem.

Cabe destacar que el primer viaje de Thomas Krens, director de la Fundacion Salomon R. Guggenheim de Nueva York, a
Bilbao es en abril de 1991, por lo que, para dicha fecha ya habia habido contactos previos entre las Administraciones
Publicas vascas y el director de la Fundacion. Sin embargo, en esta Fase Il del PERBM, no se maneja aun la idea del
museo como centro de la rehabilitacidon urbana de la ciudad.
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vistas de la revitalizacion econédmica. En efecto, la concepcion de un centro de creacion
contempordneo ya estaba latente, desde finales de la década de los ochenta, con el
proyecto de renovacién de la Alhdndiga de Bilbao propuesto por Oteiza, Sdenz de Oiza y

Fullaondo:

“La Alhdndiga se habia convertido en el punto de referencia de un gran proyecto
de museo contempordneo asociado a las figuras del escultor Jorge Oteiza y de los

arquitectos Sdenz de Oiza y Fullaondo””>.
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Figura 3: Lineas de actuacion de la asociacion Bilbao Metrdépoli — 30

75 Zulaika, Guggenheim Bilbao. Crénica de una seduccion, pag. 27.
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En este contexto, Bilbao Metropoli-30 y el Departamento de Cultura del Gobierno Vasco
enfocaron sus politicas hacia la busqueda de un gran proyecto cultural aglutinador. Para
ello se estableciéd un cambio de orientacion en la inversidn cultural de la Administracion
Pldblica Vasca que previamente, garantizé una fiscalidad favorable para cualquier
inversién cultural, como relanzamiento de productos culturales de consumo. Este punto,
junto con una creciente internacionalizacion (y en su reverso, homogeneizacién) del
producto cultural a través de “una red de intercambios internacionales””® fue el caldo de
cultivo propicio para un cambio de sentido dentro de los factores para la pretendida

centralidad cultural.

Aunque con un planteamiento poco definido en propuestas concretas, el PERBM centrd
su atencidn en tres ejes de accidén: demanda cultural, infraestructura cultural y oferta
cultural’”’. De este modo se establecieron las lineas de actuacién de la asociacién Bilbao
Metropoli-30 [Fig. 3] resumidas en intervenciones educativas, mayor difusiéon cultural,
mayor inversion cultural y diversificacion de la oferta cultural. Ademas, se afiadieron dos
actuaciones concretas: el proyecto de un Palacio de Congresos y la creacidén de un Teatro

de la Opera. Asi, estas primeras fases no contenian, todavia, ningun rastro del MGB.

La primera referencia al futuro museo se encuentra en el documento dedicado a la Fase
[ll del PERBM, en forma de maqueta: si bien no se explicaban ni desarrollaban todavia los
avances en las negociaciones con la FSRG de Nueva York, la sub-portada del documento
incluia una primera maqueta del museo, primera referencia explicita del proyecto’®. En
esta tercera fase, mas alld de una mera fotografia del futuro proyecto, se fijaron los
objetivos y actuaciones concretas para las lineas de actuacion anteriormente
mencionadas: relanzamiento del mercado cultural a través de tanto de la oferta como de

la demanda y la construccion o rehabilitacién de equipamiento e infraestructuras.

Ademas de demandar una mayor implicacién del sector publico y del mecenazgo privado,
se promulgd una imagen de Bilbao como marca cultural hacia el exterior, fomentando la

actividad cultural con base gestora. Asimismo, no se proponia un sistema de ayudas o

76 Bilbao Metrépoli — 30, ed., Fase /I, pag. 42.
77 Ibidem, pag. 43.
78 Bilbao Metrépoli— 30, ed., Fase Ill, pag. 61.
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intervenciones en apoyo a redes locales sino que, al contrario, la demanda de
intervencion publico-privada se promovia desde una doble visidon gestora: por una parte,
un itinerario desde lo local hacia lo global que pasaba por una formacidn artistica en clave
de industria cultural y el lanzamiento de Bilbao como marca dentro del mercado cultural
internacional; por otra parte, el camino a la inversa, desde lo global hacia lo local,
intentando la captacion de capital cultural internacional a través de grandes eventos y

proyectos.

Este es, por tanto, el inicio de la fractura y desfase de hoy en dia, entre grandes
infraestructuras y proyectos -donde asoma ya la idea de un gran museo internacional- y la
falta de politicas culturales para-con la sociedad y los agentes creadores de arte y cultura.
Detras de la importancia que se le dio a la necesidad en inversion en equipamientos estan
dos factores ya antes explicitados: el objetivo de conseguir la centralidad cultural y
establecer un area de inversiones entendida como democratizacion de la cultura para los
ciudadanos de Bilbao. Sin embargo, las medidas de democratizacién y acceso a la cultura
quedaron relegadas a su segundo plano al ser calificadas con una importancia “media” o
“alta” (en contraste con la calificacion de importancia “muy alta” que obtuvieron los
puntos referidos a la creacion de infraestructuras para la centralidad cultural como, por
ejemplo, el Palacio de Congresos o la “creacion de un museo de arte contempordneo de

prestigio internacional”’?).

En el contexto de obtencidon de una centralidad cultural, el punto clave del analisis que
llevé a cabo la asociacion Bilbao Metropoli-30 es el dedicado al equipamiento como
soporte material para fomentar el cambio en la oferta y la demanda del mercado cultural.
Como se ha mencionado anteriormente, en esta fase del PERBM ya se cuenta con la idea
promover un centro de arte contempordneo, pero su referencia no se explicita con
ningin nombre en concreto a pesar de que la Fase Ill del Plan se publicé en 1992 con las
negociaciones con la FSRG muy avanzadas y con un acuerdo de colaboracién previo ya

firmado, en mayo de 1991%,

79 Ibidem, pag. 67.
80 Zulaika, Guggenheim Bilbao. Crénica de una seduccion, pag. 86.
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A partir de la Fase IV del proyecto®! se fija el Plan de Accién y finalmente, se explicita el
MGB como proyecto clave para conseguir el foco del mercado cultural en la ciudad. En el
documento se explicd la historia de gestacion del acuerdo con la FSRG®?, asi como la
articulaciéon entre las distintas fundaciones (la matriz norteamericana y la filial bilbaina) y
asociaciones que conforman la sucursal bilbaina. Por ello, a pesar de presentar cifras y
fechas, respondiendo a las demandas de la poblacién, la explicacion sobre la gestacion y
desarrollo del museo era escueta y tardia, sobre todo teniendo en cuenta que el MGB era
el principal punto de accién de Bilbao Metropoli-30 y del Plan y que el acuerdo con la
FSRG habia sido firmado meses antes. A nivel social, para una gran mayoria de la
poblacién, “el proyecto del Museo Guggenheim en  Bilbao vendria a sustituir

inmediatamente el del Cubo [Alhdndiga]”23.

En esta trama de rehabilitacion urbana y planes de regeneracion se fraguaron las
negociaciones entre representantes del Gobierno Vasco, Diputacién Foral de Bizkaia y
Thomas Krens, director de la FSRG entre 1988 y 2008. La politica de centralidad cultural
como valor econémico regenerador que el Gobierno Vasco implementd durante ese
periodo, encajo con la politica expansiva que Krens estaba llevando a cabo, consecuencia
de las dificultades econdmicas que el museo neoyorquino atravesaba desde finales de los
anos ochenta. Con el fin de revitalizar la sede norteamericana, Krens reinventd la
estrategia museistica en si misma, a través de un concepto innovador que supuso la
asunciéon del modelo de franquiciado comercial por parte de una institucion cultural. De

este modo, Krens consiguio capitalizar la globalizacién para el mundo de la cultura.

El modelo de franquicia museistica se ajusté a las aspiraciones de Bilbao de albergar una
gran infraestructura cultural de renombre internacional que conllevase la centralidad
cultural de la ciudad y por extensién, del Pais Vasco. De este modo, las posiciones entre la
FSRG y las distintas administraciones vascas se acercaron y constituyeron, a través del

MGB, el primer ejemplo de lo que Joseba Zulaika denomina “krensificacion”, es decir:

“1) una franquicia global 2) que basa su estrategia en la politica de la seduccion y

la apuesta, 3) aprovechdndose de la dindmica de la gentrificacion y de la

81 Bilbao Metropoli— 30, ed., Fase IV.
82 |bidem, pag. 75.
83 Zulaika, Guggenheim Bilbao. Crénica de una seduccidn, pag. 29.
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arquitectura emblemdtica entre las ruinas, 4) para obligar hdbilmente a los medios
a producir imdgenes espectaculares que fomentan el deseo de los turistas, 5) que
acuden atraidos por estridentes exposiciones que requieren algo mds que obras de
arte, 6) cosa que provoca toda clase de reacciones en el mundo artistico de la
ciudad; 7) siguiendo ademds una politica inmobiliaria promovida por los dirigentes
locales, 8) lo cual traslada al museo la cultura neoyorquina de las casas de

subastas, ademds del ciclo de altibajos de Wall Street”®*.

La combinacién entre el PERBM vy la idea del museo franquiciado o krensificado de
Thomas Krens encajaron a la perfeccién. No obstante, los reparos del director de la FSRG
le llevaron a viajar a Bilbao, por primera vez, en abril de 1991, en absoluto secreto. Estas
reservas evitaron cualquier oposicién al proyecto, bien por parte de la ciudadania, bien
por parte de la oposicidn politica al PNV (partido a cargo de las tres principales
instituciones que se vieron involucradas en el proyecto: Gobierno Vasco, Diputacion Foral
de Bizkaia y Ayuntamiento de Bilbao). En diciembre de 1991, cuando se firmé el acuerdo
final, todavia continuaba el sigilo, hasta el extremo que el Parlamento Vasco conocié el
texto después de ser firmado. En este contexto de inseguridad institucional cabe destacar
el papel mediador que Carmen Giménez, figura clave en el lanzamiento del proyecto
museoldgico del Centro de Arte Reina Sofia durante el gobierno socialista y, desde 1989,
conservadora jefe del arte del siglo XX del Museo Guggenheim de Nueva York, tuvo en la

gestacion del primer convenio®.

El acuerdo entre la FSRG y las instituciones vascas se fragud en un clima de inestabilidad
politica, social y econdmica por lo que un contrato en términos tan desiguales como los
gue ofrecié Krens, no parecia el contexto adecuado para el apoyo ciudadano: el convenio
incluia 20 millones de ddlares en concepto de adelanto (Articulo VIl del Convenio de
Entendimiento), es decir, como pago a fondo perdido por la franquicia. Ademas, las
instituciones vascas corrian con todos los gastos de construccion y puesta en marcha del

futuro museo®® (el Gobierno de Espafia no participd en el proyecto en la medida que

84 Zulaika, “Bilbao deseada: El malestar de la “krensificacién” del museo”, pag. 153.

85 Ostling, Susan. “The Global Museum and the Orbit of the Solomon R. Guggenheim Museum New York”. International
Journal of Humanities, Vol. 5 (2007), pag. 4.

86 Traduccion de la autora:
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tampoco participaba en la asociacién Bilbao Metropoli-30). Pero, ademas, el acuerdo no
solo implicaba un desembolso inicial para la puesta en marcha del proyecto sino también,
un 80% del presupuesto para museos destinado por el Departamento de Cultura del
Gobierno Vasco durante un primer periodo de 20 anos con posibilidad de extenderlo a
75, tal y como, efectivamente, sucedié en 2014. Como contrapartida, el MGB contaria con
la exclusividad de las exposiciones del museo neoyorquino, asi como con los beneficios
por la venta de tickets y el merchandising, todo ello gestionado por la nueva Fundacidn
del MGB con presencia mayoritaria de todas las instituciones vascas participantes. Sin
embargo, y a pesar de la apariencia independiente de la Fundacion bilbaina, la FSRG
asumia el control artistico de ambos museos, es decir, participando y gestionando el
museo vasco, pero eximiéndose de cualquier responsabilidad legal o financiera, siguiendo
el modelo de cualquier negocio franquiciado. Bajo esta ldgica gestora se nombré a Juan
Ignacio Vidarte, Director Fiscal de la Diputacion Foral de Bizkaia durante las
negociaciones, Director General del MGB, dejando a la filial bilbaina sin un director

artistico.

A pesar de la relevancia econdmica del proyecto y de su implicacidon social, el acuerdo con
la FSRG contenia una clausula de confidencialidad por lo que la ciudadania no conocio los
términos de lo firmado. En este clima de recelo, la poblacién, partidos politicos vy
numerosos artistas vascos, con Jorge Oteiza a la cabeza, protagonizaron una campafia en
contra del MGB y las condiciones en las que el acuerdo habia sido firmado®’ asi como por

la soberania que la Fundacién norteamericana iba a ejercer sobre el proyecto vasco:

“la oposicion de Oteiza fue secundada por numerosos creadores, sobre todo los

pertenecientes a la generacion de los setenta y ochenta, quienes coincidieron en

“La Administracion vasca tuvo a su disposicion fondos sustanciales: 1,5 billones de USD para un plan de
revitalizacion que pretende reemplazar las antigua orientacion industrial hacia una economia de servicios.
Estuvieron dispuestos a pagar 20 millones de USD por adelantado por el nombre y la experiencia Guggenheim,
100 millones de USD por el edificio, 50 millones de USD por las propias adquisiciones y una promesa de 12
millones de USD anuales por operar el museo”

Texto original:
“The Basque Administration had substantial funds at its disposal: $1.5 billion for a revitalization plan intended
to replace its old industrial orientation with a service economy. It was willing to pay 520 million up-front for
the Guggenheim name and expertise, $100 million for the building, S50 million for its own acquisitions and a
promise of $12 million annually to run it”

En Skylakakis, Stefanos. The Vision of a Guggenheim Museum in Bilbao. Harvard Design School, 2005, online:

http://www.gsd.harvard.edu/wp-content/uploads/2016/06/pollalis-case-BilbaoG-CaseA.pdf, pag. 3.

87 Zulaika, “Bilbao deseada: El malestar de la “krensificacién” del museo”, pag.155.
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calificar el proyecto como un ataque al arte vasco hecho desde las bases del

colonialismo cultural”é.

La Unica defensa al proyecto desde la esfera cultural vasca fue realizada por el profesor y
critico de arte Javier Gonzalez de Durana quien considerd que, por una parte, el ataque
de Oteiza al museo era consecuencia del rechazo al proyecto de la Alhdndiga y que, por
otra parte, la gerencia del MGB no “debia escuchar a los artistas vascos para la

construccion del museo”®°.

Las instituciones vascas también tuvieron dudas durante el proceso, a causa de las cifras
sobrevaloradas de ingresos por visitantes®®que contrastaban con el contexto general
espafiol de consumo de cultura®® por lo que finalmente, en el contrato definitivo suscrito
en 1994 se incluyd una garantia “para asegurar la exclusividad del museo en Bilbao, el
acuerdo puso freno en la expansion Guggenheim en Europa requiriendo el consentimiento

del Pais Vasco para cualquier satélite”?.

A pesar del dificil contexto, la evolucidn del proyecto fue metedrica: la licitacion mediante
invitacion para el disefo del museo recayo en el estudio de Frank O. Gehry. El Consorcio
Guggenheim Bilbao, establecido por el Gobierno Vasco para supervisar la construccion
del museo, ratificd a finales de 1992 la viabilidad del proyecto para, posteriormente,
elegir a la ingenieria vasca IDOM como responsable de la supervision del disefio y la

construccion, hasta su inauguracion en octubre de 1997.

Mas de dos décadas después, el éxito del MGB esta consolidado como arquetipo de la

rehabilitacion urbana de Bilbao y como ejemplo de la centralidad cultural como valor

88 Tellitu, Alberto, Ifiaki Esteban y José Antonio Gonzalez. El milagro Guggenheim. Una ilusion de alto riego. Bilbao:
Diario El Correo, S.A., 1997, pag. 117.
Incluso Eduardo Chillida, aunque a favor del MGB, mostré su inquietud por el momento y el impacto negativo que el
museo pudiera tener en proyectos alternativos. En Ibidem, pag. 122.
8 |bidem, pag. 118.
% Ibidem, pag. 124.
91 Traduccion de la autora:
“La historia espafiola en relacion a donativos privados es escasa y la asistencia a museos relativamente baja
por lo que se apuntaba a una posible sobrestimacion de estas cifras”.
Texto original:
“Spain's history of meager private giving and relatively low museum attendance pointed to a possible
overestimation of these figures”
En Skylakakis, The vision of a Guggenheim in Bilbao, pag. 7.
92 Traduccion de la autora, texto original: “to ensure the exclusivity of Bilbao's museum, the agreement put the brakes
on Guggenheim expansion in Europe by requiring Basque consent on any satellite” en Ibidem.
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econémico regenerador. En consecuencia, son muchos los artistas e intelectuales que han

matizado su apoyo al proyecto como, por ejemplo, Joseba Zulaika:

“vo fui uno de los primero criticos que llamo la atencion sobre las alarmantes
ironias y desigualdades del acuerdo inicial entre Nueva York y Bilbao. Esta critica
tuvo lugar mucho antes de la creacion del icono arquitectonico de Gehry y de su
apabullante influencia en la revitalizacion de la ciudad. Posteriormente, tuve que
conciliar mis criticas iniciales -que aun considero pertinentes- con la imagen mds
general de la histdrica rehabilitacion de una ciudad postindustrial por parte de un

museo”?3.

El modelo de museo franquiciado o krensificado ha sido copiado a posteriori por

numerosas ciudades, reproduciendo el modelo creado por el museo bilbaino:

“El Guggenheim se ha convertido en imagen de marca, que vende a corporaciones

y gobiernos”%*.

Por tanto, para el mercado turistico, el MGB no se presenta como museo sino como
modelo de gestidon y como parte de una experiencia que comienza con el propio edificio,

templo mitificado de un mundo post-auratico.

Posteriormente, en 1999 y con el MGB ya en marcha, la asociacion Bilbao Metropoli-30
aprobd un segundo proyecto “Bilbao 2010. Reflexién Estratégica”® con el fin de hacer
frente a los nuevos retos planteados por el éxito del MGB y en el contexto de la
globalizacion y las tecnologias de la informacion. De este modo, una vez alcanzada la
centralidad cultural a través del MGB, se quiso plantear la necesidad de potenciacion de
valores y activos culturales con el fin de construir un Bilbao Metropolitano cosmopolita y

para-con los ciudadanos.

A pesar de fundamentar la estrategia en tres elementos aparentemente intangibles
(Personas, Actividad de la Ciudad y Atractivo de la Ciudad), la estrategia del Plan Bilbao

2010 es continuista, con proyectos especulativos y espectaculares como el plan

93 Zulaika, J., “Bilbao deseada: El malestar de la “krensificacion” del museo”, pég. 153.

% Traduccidn de la autora, texto original: “The Guggenheim has become a brand equity, which it sells on to corporations
and governments” en Foster, Hal. “Why all the hoopla?”. London Review of Books, Vol. 23, No. 16 (2001), pag. 24.

9 Bilbao Metropoli-30, ed. Bilbao 2010: Reflexion Estratégica. Bilbao: Bilbao Metropoli-30, 1999.
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urbanistico de Zorrozaurre o el reclamo de atraer la Exposicidon Universal a Bilbao. De
nuevo, la maniobra especulativa se escondid tras un plan de apariencia social y cultural.
Posteriormente, Bilbao Metropoli-30 ha buscado un nuevo molde para la gestion

796

urbanistica a través del plan “Bilbao Metropolitano 2035. Una mirada al futuro”® que sin

embargo no ha tenido una aplicacion efectiva en la gestion de los activos de la Asociacion.

Del mismo modo que los planes publicos de cultura presentaban el transito de un modelo
de infraestructuras a un patrén de gobernanza cultural, la Asociacién ha enfatizado en la
bisqueda de un cambio estructural, es decir, “facilitar el cambio de paradigma de
infraestructura a valores, para culminar con éxito el proceso de revitalizacion del Bilbao
metropolitano”®’. Todo ello se tradujo en el paso de la fase de inversion en
infraestructuras (entre 1991 y 2000) a la fase de valores (entre 2001 y 2015). Sin
embargo, la inversion en el capital social de la region implica unos valores de innovacidn,
profesionalidad, comunidad, identidad y apertura exterior®® que remiten a la necesidad

de unos beneficios derivados, es decir, de una plusvalia mas alla de la funcién social.

En un plano cultural, Bilbao Metropoli-30 prolonga el modelo de instrumentalizacion de
lo cultural y continlda enfatizando en el valor afiadido que ha de acarrear la cultural, como
por ejemplo, a nivel urbanistico o econdmico. En este sentido, como accion concreta, se
propone el impulso a la industria cultural desde una perspectiva localista ya que un
“elemento susceptible de mayor explotacion industrial es la particularidad y riqueza de la
propia cultura vasca”®®. El énfasis en el aprovechamiento de la diferencia vasca y la
busqueda de un valor afiadido mas alla de lo cultural entronca a las acciones de la
Asociacidn con la propia politica cultural del Gobierno Vasco: tematizar el aspecto
localista con el fin de obtener una rentabilidad simbdlica en el mercado global. En efecto,
la importancia de articular el aspecto local como activo econémico en el mercado global
ha sido un aspecto clave en la gestidén de Bilbao Metrépoli-30 y el Gobierno Vasco. En
este sentido, gracias al impacto del MGB, incidir en la diferencia también pone en

evidencia la ruptura con el Gobierno central, ya que la “marca Guggenheim” ha

% Bilbao Metropoli-30, ed. Bilbao Metropolitano 2035. Una mirada al futuro. Bilbao: Bilbao Metropoli-30, 2016.
97 Bilbao Metropoli-30, ed. Ahora, las personas. Bilbao: Bilbao Metropoli-30, 2005, pag. 7.

%8 |bidem, pag. 15.

99 Bilbao Metropoli-30, ed. Bilbao 2010: Reflexion Estratégica, pag. 24.
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conseguido situar a Bilbao en el mercado internacional sin necesidad de recurrir a

estrategias estatales:

“El museo se ha convertido, de hecho, en un icono para la "nueva" identidad vasca.
Al no estar sujeto al Gobierno central espafol, Bilbao se ha identificado a si mismo

como un actor internacional en la sociedad civil”1%®

En la actualidad, la Asociacién trabaja en la busqueda de un nuevo paradigma, a pesar de
que la etapa de valores “aun no ha sido totalmente superada, podemos afirmar que la
preocupacion por los intangibles y la sensibilidad de las instituciones publicas, empresas y
sociedad civil en general hacia este tema ampara el cambio de paradigma”’©l. Sin
embargo, las acciones de la Asociacion contindan enmarcandose en un modelo donde las
actividades industriales se sustituyen por areas residenciales o comerciales, proyectos
que no representan el ansiado nuevo paradigma. Estos nuevos programas consideran que
la centralidad cultural ha sido conquistada a través del MGB vy, por consiguiente, el

modelo cultural instaurado por el museo se convierte en el patrén a repetir.

En esta misma ldégica urbanistica y de marketing se entiende el nombramiento de Bilbao
como Mejor Ciudad Europea 2018 por parte de “The Academy of Urbanism”1%2, El premio
reconoce a la ciudad por “haberse transformado a si misma desde el agujero economico
postindustrial de la década de los noventa a través de la inversion en cultural, liderazgo

audaz y uso inteligente de las politicas econdmicas”%3.

El anhelo mercantilista de Bilbao Metropoli-30 convierte en mercancia todo aquello
susceptible de ser producto de marca, en un afan de repeticién del éxito obtenido por el
MGB. Bajo la aspiracién por la metrdpolis global, Bilbao Metropoli-30 se ha apropiado y

comercializado de proyectos culturales y valores de esferas tan diversas como el arte o

100 Traduccién de la autora, texto original: “The museum has, in fact, become an icon for the "new" Basque identity. No
longer subject to Spanish central government, Bilbao has identified itself as an international player in civil society”
en Suau, John Thomas. The Guggenheim Museum Bilbao: Cultural Tourism, Urban Renewal, and Political Risk.
Washington D.C.: American University, 1999, pag. 78.

101 Bjlbao Metropoli-30, ed. Bilbao Metropolitano 2035. Una mirada al futuro, pag. 9.

102 Qrganizacidn politicamente independiente que trabaja en torno a la gestion y desarrollo de las transformaciones

urbanas. Fuente: https://www.academyofurbanism.org.uk/about-the-academy/

103 Traduccion de la autora. Texto original: “Judges praised the Basque city for having transformed itself from the post-

industrial economic doldrums of the 1990s through investment in culture, bold leadership and clever use of economic

policies” en The Academy of Urbanism, “Bilbao wins European City of the Year at 2018 Urbanism Awards”. 9 de
noviembre de 2017, online, https://www.academyofurbanism.org.uk/bilbao-wins-european-city-of-the-year-at-2018-
urbanism-awards/
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los estudios de género, convirtiéndolos en activos mercantiles intangibles para la
consecucion de proyectos urbanisticos y de marketing. Sin embargo, la falta de simbiosis
a nivel artistico entre el MGB vy las redes locales de cultura deja en evidencia que

centralidad cultural se referia en exclusiva a centralidad turistica o de marketing.

Desde los organos oficiales del MGB, no se ha realizado ninguna autocritica: “se dan
pormenorizadas cifras de resultados econdmicos, pero todo lo que se refiere a la gestion
artistica del museo permanece en la niebla”'%*. No obstante, a causa de la consolidacién y
éxito del proyecto, los nuevos acuerdos plasman la voluntad de incluir una mayor
presencia de la filial bilbaina. Asi, en diciembre de 2014 (en el XX aniversario de la firma
del primer contrato)'®> se firmd la renovacion del acuerdo entre la Fundacion del MGB y
la FSRG, estructurado en tres puntos: primero, una prorroga de 20 anos; segundo, la
profundizacion en la colaboracidon entre ambos museos a través de, por ejemplo, una
mayor presencia de la coleccidon permanente norteamericana en el MGB, un curator con
dedicacién exclusiva para Bilbao y programas de becas; por ultimo, el equilibrio entre
ambas fundaciones, que en vista del éxito del MGB dota, sobre el papel, al museo

bilbaino de una mayor autonomia que en el acuerdo anterior.

2017 fue el ano del XX Aniversario de la apertura del MGB y durante todo el afio se
celebraron numerosos eventos y actividades culturales (bajo el nombre de TopARTE) que
aglutinaron a socios corporativos, instituciones publicas y poblacidn vasca, en busca de la
ansiada fusién para-con la sociedad. Asimismo, se batieron todas las cifras de asistencia
llegando a 1.322.611%%% visitantes. A pesar de que, bajo la iniciativa “Apertura al
Territorio”, la Diputacidn Foral de Bizkaia repartid a todos los residentes de la provincia
una entrada al MGB durante el mes de octubre de 2017, solo 113.966 personas

acudieron, cifra que representa un escaso 10%'%’de la poblacion de la provincia.

0

104 \Vozmediano, Elena. “El Guggenheim Bilbao, después del “efecto
http://elena.vozmediano.info/el-guggenheim-bilbao-despues-del-efecto/
105 Museo Guggenheim Bilbao. “El Patronato de la Fundacién del Museo Guggenheim Bilbao aprueba el Acuerdo de
Renovacion con la Solomon R. Guggenheim Foundation”. Nota de prensa, diciembre 2014, online:
https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/src/uploads/2014/12/NP-Patronato-3-dic-2014.pdf

106 Museo Guggenheim Bilbao. “El Museo Guggenheim Bilbao vive el mejor afio de su historia en su XX Aniversario”.
Nota de prensa, enero 2018, online:
https://prensa.guggenheim-bilbao.eus/notas-de-prensa/corporativo/el-museo-guggenheim-bilbao-vive-el-mejor-ano-
de-su-historia-en-su-xx-aniversario/

107 poblacién de la provincia de Bizkaia (noviembre 2017): 1.139.426. Fuente: EUSTAT.

. Revista de libros, Mayo 2008, online,
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La labor del museo como centro artistico no ha tenido el impacto esperado en la sociedad
vasca y el tono festivo de la celebracion se ha de redibujar una vez mas, alentados por la
falta de simbiosis entre sociedad local e institucion global. La funcidon social del MGB ha
de ser trasladada a otra esfera, alejada de lo artistico. De este modo, a nivel politico, el
museo se erige como productor de consenso, ornamento que encarna la estabilidad

econdmica y politica:

“[El MGB] no es tanto para ellos un lugar de uso como un simbolo que suscita un

anhelado consenso”1%8

En definitiva, el Plan Estratégico para la Revitalizacién del Bilbao Metropolitano y sus
desarrollos posteriores, han sido un microcosmos de lo que, a posteriori, ha sido la propia
asociacion Bilbao Metropoli-30, sus actuaciones y sus proyectos: el Plan de Accidn
Cultural de la asociacion quedd sepultado bajo el nombre -y fetiche- del MGB. La
centralidad del nacimiento y gestion del museo impidieron llevar a cabo los planes
dedicados a la construccién de redes locales de consumo de cultura y el potenciamiento
de la educacién cultural ciudadana, también recogidos en la Fase Il del PERMB. Las
cuestiones en relacion a la promocidon y equipamiento de base social quedaron,
inevitablemente soterrados ante el gigante del marketing, inversién y centralizacién que
supuso el MGB. Asimismo, se ha aceptado que el museo haya perdido su funcidn artistica
para potenciar, de manera casi exclusiva, su poder consensuador en lo politico y
econdmico, perdiendo para el mundo artistico un espacio de un potencial arrollador en la

recuperacién y reflexién en torno a memoria histérica e industrial vasca.

2.3.2. Participacion de la cultura local en el Guggenheim

Ill

El éxito econdmico del “efecto Guggenheim” es inapelable pero, en el contexto artistico
vasco, su influencia es poco notable: la clara predileccién de la asociacién Bilbao
Metropoli-30 hacia un plan cultural mercantilista, de ocio y espectaculo, donde Ia

dependencia hacia la FSRG y hacia los patrocinadores publico-privados es primordial,

108 Esteban, El efecto Guggenheim, pag. 110.
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hace desaparecer el debate critico, artistico y sobre la linea museistica de la institucidn.
En el Departamento de Contenidos Artisticos del MGB (que no consta de un Director
Aristico propio) priman las exposiciones generalistas de artistas y propuestas consagradas
(mayoritariamente expresionismo abstracto estadounidense, especialidad del
Guggenheim en Nueva York) frente a planteamientos mas arriesgados y donde, ademas,

la presencia de artistas vascos es marginal.

A pesar de que en la mision, visién y valores del MGB se recoge que ha de haber una
“integracién con la comunidad artistica”'% mediante el “enriquecimiento de la actividad
artistica y cultural del Pais Vasco en el marco de las estrategias culturales de sus
Instituciones”'° el museo no implementa, a nivel curatorial y educativo, un programa
activo de integracion y participacién para-con la sociedad vasca y su red artistica local.
Ademas, las nuevas iniciativas, en el seno del Plan Estratégico para 2020, recogen por una
parte, nuevos proyectos para “la consolidacion de su identidad y voz curatorial a través
de, entre otros, el desarrollo de proyectos propios o realizados en coproduccion en los que
el papel del equipo curatorial de Bilbao es cada vez mds relevante”*'! y por otra parte, a
nivel educativo, “innovacion, creatividad, participacion y experiencia son algunos de los
ejes pedagdgicos de la actual programacién educativa del Museo Guggenheim Bilbao”'?.
Por el contrario, el MGB solo ha fortalecido su marca turistica, por lo que no ha
conseguido normalizar su relacion con el mundo artistico vasco ni con el publico local. Asi,
“desde el museo no se ha fomentado la produccion y los profesionales no han sido
invitados a involucrarse en sus dindmicas”''3. A pesar del nombramiento, en enero de
1996, de Gonzdlez de Durana como asesor artistico por parte de la nueva sociedad del
MGB para la adquisicion de obras para la coleccidon propia y pese a que Nancy Spector,
comisaria del Guggenheim de Nueva York, visitase el Pais Vasco para comprar obra de

artistas vascos (aunque, “oficialmente solo viajo a Euskadia para conocer su realidad

109 Museo Guggenheim Bilbao. “Mision, Vision y Valores”. Online, http://www.guggenheim-bilbao-
corp.eus/guggenheim-bilbao/mision-vision-valores/

110 jbjdem.

111 Museo Guggenheim Bilbao. “Iniciativas Estratégicas”. Online, http://www.guggenheim-bilbao-corp.eus/plan-
estrategico-2/iniciativas-estrategicas/

112 |bjdem.

113 \Vozmediano, “El Guggenheim Bilbao, después del “efecto””.
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artistica”''?), la presencia de la red local en la coleccién y en las exposiciones del MGB es

residual.

En efecto, desde la apertura del museo en octubre de 1997, las exposiciones con

presencia de artistas locales?> (en orden cronolégico inverso) han sido:

o “El arte y el espacio”. Artistas presentes: Prudencio Irazabal, Asier Mendizabal,
Cristina Iglesias y Sergio Prego. Diciembre 2017 - Abril 2018116,

e “Eginberri”. Artistas presentes: Xare Alvarez Berakoetxea, Maria Benito Piriz,
Patrik Grijalvo, lzaro leregi, Zaloa Ipifia y Karlos Martinez B. Abril 2017 - mayo
201717,

e “Pello Irazu. Panorama”. Retrospectiva de Pello Irazu. Marzo 2017 - Junio
2017118,

® “Selecciones de la coleccion Guggenheim Bilbao IV”. Artistas presentes: Elssie
Ansareo, Manu Arregui, Prudencio Irazabal y Dario Urzay. Noviembre 2013 —
Septiembre 20141%,

® “Garmendia, Maneros Zabala, Salaberria. Proceso y método”. Artistas
presentes: Ifiaki Garmendia, Erlea Maneros Zabala y Xabier Salaberria.
Octubre 2013 — Febrero 201420,

o “Arquitectura habitada”. Artistas presentes: Cristina Iglesias, Pello Irazu.
Septiembre 2012 — Mayo 201322,

e “laboratorios: miradas en torno a la coleccion permanente”. Exposicidon
individual de Aitor Ortiz. Septiembre 2011 — Noviembre 2011?22,

® “Chacun a son golt”. Artistas presentes: Elssie Ansareo, Ibon Aranberri, Manu

Arregui, Clemente Bernad, Abigail Lazkoz, Maider Lopez, Asier Mendizabal,

114 Tellitu, Esteban y Gonzalez, El milagro Guggenheim, pag. 151.

115 Para esta relacion no se han tenido en cuenta las exposiciones de artistas consagrados como las retrospectivas de
Jorge Oteiza o Eduardo Chillida ni, tampoco, las exposiciones colectivas que cuentan con obra de los mencionados
artistas consagrados. Sin embargo, si se han incluido numerosos artistas que, aunque de procedencia vasca, no han
desarrollado su actividad en el lugar, por lo que no pertenecen a la red de creacién local. Asimismo, si se aplicase un
filtro generacional (artistas menores de 40 afios), la presencia de artistas jovenes seria residual.

116 https://arteyespacio.guggenheim-bilbao.eus/. Web de la exposicidon.

117 https://www.guggenheim-bilbao.eus/exposiciones/eginberri/. Web de la exposicion.

118 https://pelloirazu.guggenheim-bilbao.eus/exposicion. Web de la exposicion.

119 http://selecciones4.guggenheim-bilbao.es/. Web de la exposicion.

120 http://proceso.guggenheim-bilbao.es/. Web de la exposicidn.

121 http://arquitecturahabitada.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/arquitectura-habitada/. Web de la exposicion.

122 http://www.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/laboratorios-miradas-en-torno-a-la-coleccion-permanente-aitor-
ortiz/. Web de la exposicion.
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Itziar Okariz, Aitor Ortiz, Juan Pérez Agirregoikoa, Sergio Prego e Ixone Sadaba.
Octubre 2007 — Febrero 20082,

® “Incognitas. Cartografias del arte contempordneo en Euskadi”. Ensayo teorico-
artistico de Juan Luis Moraza. Julio 2007 — Septiembre 200724,

e ‘“lLaboratorios: miradas en torno a la coleccion permanente”. Exposicidon
individual de Koldobika Jauregi. Abril 2007 — Junio 2007%.

® “lLaboratorios: miradas en torno a la coleccion permanente”. Exposicidon
individual de José Mari Lazcano. Febrero 2007 - Abril 20072¢,

e “Transparencias”. Artistas presentes: Juan Luis Moraza, Cristina Iglesias y
Javier Pérez. Marzo 2003 — Mayo 20037,

® “la Torre herida por el rayo: lo imposible como meta”. Artistas presentes:
Leopoldo Ferran y Agustina Otero, Mabi Revuelta, Javier Pérez, Gabriel Diaz y
Francisco Ruiz de Infante. Febrero 2000 — Mayo 200028,

® Arte contempordneo vasco y espafiol. Marzo — Julio 1999. Artistas: Txomin
Badiola, Cristina Iglesias, Prudencio Irazabal, Javier Pérez y Juan Luis Moraza.

Marzo 1999 — Julio 1999122,

La relacidén de catorce exposiciones enumeradas incluye cinco muestras generalistas de
los fondos de la Fundacién MGB por lo que, en los 20 afios de vida del museo, son solo
nueve exposiciones las cuentan con obra de artistas locales enmarcadas en un discurso
expositivo relevante, creado y elaborado por comisarios independientes o del propio
museo. Ademas, en el periodo mas reciente, entre Febrero de 2014 y Marzo de 2017, no
hubo ninguna exposicion con presencia local a pesar de que el Plan Estratégico
implementado para 2020 promueve una constante interaccion con los agentes culturales

locales. Las muestras en las que se reunen artistas vascos y se realiza un ejercicio para

123 http://www.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/chacun-a-son-gout/. Web de la exposicion.

124 http://www.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/incognitas-cartografias-del-arte-contemporaneo-en-euskadi/. Web
de la exposicion.

125 http://www.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/laboratorios-miradas-en-torno-a-la-coleccion-permanente-
koldobika-jauregi/. Web de la exposicion.

126 http://www.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/laboratorios-miradas-en-torno-a-la-coleccion-permanente-jesus-
mari-lazkano/. Web de la exposicién.

127 http://www.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/transparencias/. Web de la exposicion.

128 http://guggenheim-bilbao.es/exposiciones/la-torre-herida-por-el-rayo/. Web de la exposicion.

129 http://www.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/arte-contemporaneo-vasco-y-espanol/. Web de la exposicion.
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poner en relacidon con la coleccion propia del MGB y su matriz norteamericana quedan
reducidos a los Aniversarios del museo, efemérides aprovechadas por el Gobierno Vascoy
la Fundacién MGB para promocionar y publicitar exposiciones que reflejan el desfase

entre los valores y Planes Estratégicos del MGB vy la realidad comisarial de la insitucion.

En este sentido, cabe destacar por una parte, Chacun a son goiit, exposicion que por el
décimo aniversario del MGB reunid una seleccién de artistas jévenes destacados dentro
de la red local y por otra parte, Eginberri, que durante el vigésimo aniversario del museo
expuso las obras de seis artistas jovenes en una muestra financiada por la Diputacion
Foral de Bizkaia y por el banco Kutxabank (BBK). Estas dos exposiciones suponen el Unico
intento por parte del museo de cartografiar, reunir y dialogar con el contexto donde se
sitian. No obstante, en el marco de una verdadera comunicacion entre artistas locales e
internacionales y como ejercicio curatorial mas alld del criterio geografico, solo tres
exposiciones (Transparencias, Arquitectura habitada y El Arte y el Espacio) han situado en

didlogo obras de artistas vascos con las de creadores internacionales.

En este mismo sentido, cabe destacar que la Fundacién MGB, a pesar de tener en su
patronato a numerosos entes publicos vascos, asi como empresas y patrocinadores
locales, la politica de adquisicion de obra y promocién de lo local ha quedado relegada a
un segundo plano y supone “un pobre acervo, por importantes que sean las piezas”*3°. De
este modo, los artistas vascos que cuentan con obras adquiridas por la Fundacién (y

pertenecientes a la Coleccién Guggenheim Bilbao) son:

® Elssie Ansareo

e |bon Aranberri

e Manu Arregui

e Clemente Bernard
e Txomin Badiola

e Eduardo Chillida
e |Aaki Garmendia
e Cristina Iglesias

e Prudencio lrazabal

nn

130 Vozmediano, “El Guggenheim Bilbao, después del “efecto
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Si bien este colectivo representa a los
artistas mas reconocidos de la red local, se

debe de tener en cuenta que la Coleccion

Pello Irazu [Fig. 5]
Koldobika Jauregi

Jesus Mari Lazkano [Fig. 6]
Abigail Lazcoz

Maider Lopez

Erlea Maneros Zabala
Asier Mendizabal

Juan Luis Moraza

Itziar Okariz Figura 4: Tetsuo Bound to Fail (Tetsuo condenado

Aitor Ortiz al fracaso) de Sergio Prego

Jorge Oteiza

Sergio Prego [Fig. 4]
Javier Pérez

Juan Pérez Aguirregoikoa
Ixone Sadaba

Xabier Salaberria

Dario Urzay

Figura 5: Habitat de Pello Irazu

cuenta con una Unica obra de cada uno de

estos artistas (salvo en los casos de artistas
consagrados como Chillida, Oteiza, Lazcano
e Iglesias) y que ademads, la mayoria fueron
adquiridas en 2007 a raiz de la exposicidn

por el décimo aniversario del museo Chacun

a son géut, tras la que la Fundacién MGB

decidié adquirir una obra de cada artista

Figura 6: Gianbolognaren omenez (En homenaje a
Gianbologna) de Jesus Mari Lazkano

expuesto en dicha exposiciéon. Ademas, el
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impacto del MGB para los galeristas locales ha sido nulo ya que, para adquirir obra de

artistas vascos, el museo recurrié a galerias fuera del Pais Vasco:

“el malestar de los galeristas alcanzo su punto dlgido cuando se anunciaron las
primeras compras de la coleccion propia del Museo Guggenheim, en febrero de
1997. Dos de los tres artistas vascos cuya obra integraba los primeros pasos de
esta coleccion eran Txomin Badiola y Juan Luiz Moraza, ambos representados por
la galeria Windsor de Bilbao. El museo compro su obra a las galerias madrilefias

Soledad Lorenzo y Elba Benitez”*31.

Por otra parte, y a pesar de la red de museos Guggenheim que se ha ido tejiendo en los
ultimos afios a raiz del éxito del modelo franquiciado del museo en Bilbao, no se ha
generado un espacio de intercambio entre dichos centros. Si bien el MGB cuenta con dos
programas de becas de intercambio (Basque Artist Program y Basque Intership) con el
Museo Guggenheim de Nueva York y con su sucursal veneciana, los programas tienen un
impacto minimo: ambas becas solo cuentan con dos plazas anuales cada una vy, fuera de
estos canales oficiales, la comunicacion entre la red local y la organizacion de los museos
Guggenheim es nula. Adem3s, los intercambios estdn planteados desde una visién
patriarcal por parte del museo neoyorquino, por lo que el MGB queda relegado a la
funcion de filial. Por lo tanto, la red de intercambio entre distintos centros no es sino
publicidad institucional ya que no se establece una verdadera comunicacién entre las
distintas comunidades de arte contemporaneo que conforman la “constelaciéon

Guggenheim”.

A pesar de la publicidad corporativa, la Fundacién MGB no arriesga en su propuesta hacia
lo local: si bien la Coleccion del museo bilbaino alberga numerosas obras de artistas
consagrados como Oteiza o Chillida hubo que esperar diez afios para que el MGB se
girase hacia la ciudad y crease una exposicion donde la red artistica local y joven
funcionase. Tras la exposiciéon Chacun a son goéut, la Fundacion MGB no volvio a adquirir
obra de artistas vascos no consagrados hasta 2014, cuando repitid la operacion tras la
muestra de Maneros, Zabala y Garmendia. Ademas, cabe destacar que, a nivel expositivo,

los artistas y obras locales utilizados son aquellos ya consagrados (Chillida u Oteiza, por

131 Tellitu, Esteban y Gonzalez, El milagro Guggenheim, pag. 125.
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ejemplo) canonizando un relato en lugar de abrirse hacia el tejido artistico del Pais Vasco:
no ha habido un nuevo intento de renovar dicho catalogo ni de mirar, de nuevo, a la
ciudad y por ello, “el balance de su implicacion con la trama del arte vasco resulta muy

negativo”132,

Figura 7: Museo Guggenheim Bilbao

Sin embargo, é¢se puede achacar la falta de promocion de la red local al MGB? Desde el
acuerdo inicial, el museo se plantea desde la perspectiva de pinacoteca clasica, nutrida de
la coleccidn de la FSRG, y con una voluntad econémica y no cultural. La falta de impulso a
los artistas locales es un problema intrinseco, ya que desde el principio el museo no est3
planteado como centro de arte, creaciéon e intercambio cultural sino como inversion
econdémica: la propia asociacidn Bilbao Metropoli-30 reclamaba un museo de proyeccién
internacional sin apelar al intercambio cultural en su Plan de Accion Cultural. Por el
contrario, como ya se ha mencionado anteriormente, los estatutos y la misidn, vision y

valores del MGB recogen la voluntad de ofrecerse como “simbolo cultural de la

132 Golvano, Fernando. “De la accidn restringida al espacio politico del arte (y viceversa)”. Ondare n2 26 (2008), pag. 31.
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revitalizacién econémica del Pais Vasco”*3® mediante la simbiosis para-con el publico local
y a través de la integracion con la comunidad artistica vasca. Como se ha mencionado en
secciones anteriores, la participacion real del MGB y la voluntad estatutaria presentan un
desfase que no ha sido subsanado en las posteriores iniciativas, como la Vision 2020,
actualmente en vigor. Por tanto, a pesar de la consolidacién econdmica del MGB, su

influencia no ha sido trasladada al plano cultural.

A pesar de la presencia marginal en el MGB, el valor creativo de la ultima generacion de
artistas vascos es plural, heterogéneo y potente. Integrados en un modo de hacer totalmente
internacional y ahondando en propuestas arriesgadas y diversas, se encuentra una
generacidn que en ocasiones indaga en formas locales y, en otras, examina tendencias

internacionales.

133 Museo Guggenheim Bilbao. “Estatutos de la Fundacién del Guggenheim Bilbao”. Online, http://www.guggenheim-
bilbao-corp.eus/wp-content/uploads/2015/04/Estatutos.pdf

89



90



2.4. Reverso Guggenheim

El reverso de los planes culturales de Bilbao Metropoli-30 y el Gobierno vasco durante los
afios ochenta y noventa fue el desarrollo y maduracién de la vida artistica y cultural vasca.
Este progreso se realizé a través de dos generaciones de artistas -la vieja Escuela Vasca y
una nueva generacién de artistas (en su mayoria escultores'34)-. Sincrénicamente la
cultura underground, asociada a la radicalidad de la realidad socio-politica vasca, muy
fértil y popular agitaba también la vida cultural: mas alla de los canales oficiales, el peso
gue la contracultura ha tenido historicamente en el Pais Vasco, difiere con la idea de
cultura con valor anadido que los distintos planes de regeneracién urbana aportaron. De
este modo, el canal de cultura oficial se contrapone al boom cultural underground del Pais
Vasco desde los anos ochenta, generando un debate abierto y plural que, en numerosas
ocasiones, se entrelaza con los propios agentes culturales instalados en los canales

oficiales.

Tras la eclosidn del mundo cultural vasco en los afios sesenta y con la institucionalizacidn
y oficializacidn de la cultura vasca llevada a cabo por el Gobierno Vasco durante los afios
ochenta®?, |a narrativa hegemdnica del Gobierno Vasco se apropid de la préctica artistica
para instalarla dentro del discurso de “lo vasco”, con el fin de crear una nueva narracion
en tension con la oficialidad espafiola. En el contexto de la lucha por la hegemonia entre
ambas narrativas, la tradicién cultural vasca se reexpresé con el fin de adecuarse a la

nueva realidad politica, social y cultural del periodo de democracia.

La nueva coyuntura requirié de la reformulacién de las practicas culturales y artisticas
anteriores para plasmar el cambio social y politico. La reconstruccion de la tradicidn
cultural permitié que antiguos grupos y asociaciones artisticas militantes se insertasen en
nuevos movimientos politicos y sociales, alejados de la lucha antifranquista que se llevo a

cabo durante las décadas sesenta y setenta. De este modo, movimientos culturales como,

134 | a segunda generacion de la nueva escultura vasca continud la investigacion formal de la escultura de la Vanguardia
Vasca, pero se deshizo de la carga mitica de sus propuestas. Cabe destacar a Txomin Badiola, Juan Luis Moraza o
Ricardo Ugarte como los exponentes de esta generacion.

135 Ver punto 2.2. “Politica cultural: regeneracion, institucionalizacion y gobernanza” de la presente investigacion.
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por ejemplo, la lucha por el euskera, la cancién protesta de finales de los afios sesentay,
sobre todo, la llamada Vanguardia Vasca (en adelante VV) de los afios cincuenta fueron
incluidos en la construccidn de la narrativa hegemodnica vasca que el Gobierno Vasco llevd

a cabo:

“La disputa por la hegemonia entre las narrativas nacional vasca o nacional
espaiola han sobredeterminado en gran medida por lo politico —cargado de

afectos— todo el escenario social”*3®.

Con el fin de mantenerse en el limite de cualquier narrativa oficial, la contracultura vasca
adquirié un peso cultural importante a partir de la década de los ochenta y nacié de la
reivindicacion de la libertad total y desde movimientos antiautoritarios y anti-jerarquicos
que pretendian la ruptura con la tradicion cultural vasca. Fomentada desde los
movimientos sociales y politicos juveniles y alternativos y en un contexto de violencia y
crisis econdmica provocada por la desindustrializacion, la llamada Cultura Radical Vasca
(en adelante CRV) supone una “salida radical de lo hegemonico y una continua pugna por
mantenerse en el limite del mismo, un limite que permita la interferencia y la

resistencia” 3.

Al mismo tiempo, la propia cultura vasca oficial y hegemaonica se presenté también como
un discurso a contracorriente, al resultar de una confrontacién discursiva directa con la
narrativa hegemodnica nacional espafola. Resultado de una reivindicacién entre lo mitico
e historico del Pais Vasco, se fomentd una cultura contemporanea llena de
contradicciones, entre el folklore y el exotismo, que junto con una proclama exagerada de
la diferencia vasca, hizo de la cultura vasca un producto para consumir de manera local o

para ser probado como articulo insélito.

136 Del Amo, lon Andoni, Arkaitz Letamendia y Jason Diaux. “Nuevas resistencias comunicativas: la rebelién de los
ACARP”. Revista Latina de Comunicacion Social, n269,3 (2014), pag. 315.
http://www.revistalatinacs.org/069/paper/1013_UPV/16a.html

137 Sdenz de Viguera, Luis. Dena ongi dabil! jTodo va dabuten! Tension y heterogeneidad de la cultura radical vasca en el
limite del estado democrdtico (1978-...). Tesis doctoral (Ph. D.), Duke University, 2007, pag.3.
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2.4.1. Redes oficiales

Después de la consagracion de la VV de la mano de artistas como Oteiza y Chillida, la
sociedad se apropid del lenguaje vanguardista para la lucha politico-social. De este modo,
el politizado contexto de la década de los setenta asumio la iconografia de la VV haciendo
indisoluble la relacion entre arte y politica. El afan asociacionista, ligado a la reivindicacion
politica, llegd también al mundo cultural, creando numerosos grupos de trabajo. Las
nuevas asociaciones compartian compromiso social, pero también una responsabilidad
artistica colectiva de la que surgieron investigaciones plasticas y discursivas. Mas alla del
contexto local, las nuevas tendencias de nivel internacional como “el paradigma de la
posmodernidad y los distintos panoramas creativos”*3® fueron asumidas por los artistas
vVascos que comenzaron a conjugar tradicion y herencia local con las tendencias artisticas

internacionales del momento.

Junto con la VV, la idea de Escuela Vasca (en adelante EV) impulsada por Oteiza siguio
vigente: la necesidad de unir militancia politica y una nueva estética alejada de la
figuracion hicieron de la EV una idea atractiva en el contexto de la Transicion. Ademas, la
construccion de una nueva narrativa nacionalista vasca alejada de ideologias de tipo
identitario (como la promulgada por Sabino Arana), requeria de una potente simbologia
cultural propia, es decir, de la reconstruccion de la herencia de la VV que tanta aceptacion

habia tenido en las luchas antifranquistas y durante la Transicién.

El crisol de grupos artisticos, iconografias heredadas y reivindicaciones politicas resulté en
un fortalecimiento de la oferta expositiva y ayudas a la creacion de caracter institucional.
La Administracidn vasca, consciente de la necesidad de renovacién de la tradicién
cultural, se enfrentd al reto de resignificar y aunar la tradiciéon costumbrista y el lenguaje
abstracto de la VV. Asimismo, se preocupd de rescatar la idea de EV para facilitar el

discurso oficial en clave localista.

Desde principios de los anos ochenta emergié la Facultad de Bellas Artes de la UPV-EHU
como nucleo formativo, pero también como espacio de reunidn para toda una generacion

de artistas. La apertura de la Facultad y de otros centros formativos oficiales, como la

138 Sgez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)”, pég. 39.
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Escuela de Deba, supuso un cambio significativo respecto a la generacién de artistas
anteriores ya que se pasé de una mayoria autodidacta a una colectividad con formacion

universitaria y con voluntad de recoger el contexto artistico internacional.

Ademas del impulso a los centros formativos oficiales, se lanzé un sistema de becas,
ayudas, muestras y exposiciones financiadas, por una parte, por la Administracion publica
y, por otra, por entidades financieras. Ejemplo de ello son los premios Gure Artea, nacidos
en 1982, para el fomento de las artes plasticas y visuales y que son, todavia hoy, el

premio de iniciativa publica mds importante y reconocido del Pais Vasco.

Mas alld de Gure Artea, el boom de premios y concursos premios de caracter publico en la
CAV y Navarra formd un tejido de mecenazgo institucional estable que no era equiparable
a otros territorios estatales. Asi, se conformd la red oficial de exhibicion y promocidn
formada, entre otros, por: en Bizkaia, “Ertibil, Muestra de Arte Visual Itinerante” vy
“Getxoarte”; en Gipuzkoa “Certamen de Artistas Noveles de Gipuzkoa”; en Alava, “Anual
Amarica” y “Entornos Proximos”; y “Jovenes Artistas de Pamplona” en Navarra. Todos
estos premios, todavia vigentes, impulsan una red de artistas locales a través de
exposiciones y retribuciones que permiten mantener un sistema endogdmico que
refuerza la construccion de la narrativa institucionalizada vasca. De este modo, ademas
de los premios, becas y concursos, las instituciones publicas establecieron una red
expositiva en casas de cultura y museos a los que se sumd una incipiente cultura
galeristica®®. No obstante, el impulso de esta red solo a través de lo econémico incide en
la brecha entre espacios culturales oficiales y contraculturales, que se encargan de
programar mas alla de subvenciones econdmicas y lineas de trabajo auspiciadas por los
diferentes planes de cultura del Gobierno Vasco. A pesar de los esfuerzos por fomentar la
iniciativa privada continud siendo escasa, aunque consolidada, reducida a una red de

galerias y salas de exposiciones#,

139 Espacios como Altxerri en Donostia-San Sebastidn o Windsor Kulturgintza (clausurada en 2017 tras 46 afios de
historia) en Bilbao han sido galerias en estrecha vinculacién con el modelo mas institucional mientras que, al mismo
tiempo, se extendié también una red de galerias, espacios y productoras alternativas (ver punto 3.4.2 “Cultura
underground y cultura radical” de esta misma investigacion).

140 En la actualidad, bajo el nombre de Bilbao Art District, diez galerias de arte contemporaneo de Bilbao se han
agrupada para aprovechar el “efecto Guggenheim” y “potenciar a Bilbao globalmente como distrito artistico” en
http://www.bilbaoartdistrict.com/
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Durante los afios setenta y ochenta también se promovieron importantes exposiciones
colectivas tanto a nivel local como a nivel internacional como, por ejemplo, Pintura y
Escultura Vasca Contemporanea (México, 1970) o las Exposiciones de Arte Vasco. En este
entorno de eclosién e internacionalizacion artistica merece una mencién especial el
certamen Encuentros de Pamplona del afio 1972 que reunid, por primera vez en el Pais
Vasco, a artistas de la talla de John Cage, Michael Nyman, Laura Dean, Luc Ferrari, Silvano
Bussotti, David Tudor, John Baldessari, Richard Long, Robert Morris, Bruce Naumann,
Dennis Oppenheim o Richard Serra y creadores locales como José Antonio Sistiaga o Luis
de Pablo. Los Encuentros quisieron aunar vanguardia y arte popular pero, a pesar de la
gran proyeccion internacional del encuentro, los organizadores se encontraron con una
oposicion desde multiples frentes: desde la dictadura franquista hasta el Partido
Comunista Espafiol (PCE), pasando por el boicot de ETA e incluso las negativas a participar
por parte de artistas como Oteiza y Chillida que fueron criticos con el caracter festivo de

la muestra en un ambiente de lucha politica mas que de innovacion estética.

En este contexto de redefinicidn de la herencia artistica en tensidn con la practica
artistica y el pensamiento internacional, durante el final del Franquismo y el comienzo de
la Transicion la ebullicion de la oferta expositiva de caracter institucional hizo emerger el
sector editorial, tanto oficial como amateur: por una parte, los fanzines publicados por los
grupos artisticos y asociaciones culturales y, por otra, los nuevos periddicos creados tras

la dictadura franquista que fueron la voz de estos nuevos movimientos culturales.

El apogeo cultural tuvo en el afio 1978 varios momentos cumbre: primero, la toma del
Museo de Bellas Artes de Bilbao fue un acto iconoclasta que Oteiza apadrind y culminé
con el surgimiento del Departamento de Estética Politica que, sin embargo, no llegd a
realizarse; por otra parte, una serie de exposiciones (“Euskal Artea 78-Arte Vasco 78" y
“Erakusketa 78") recogieron el cambio generacional del arte vasco y mostraron a autores

emergentes y pioneros del arte vanguardista vasco.

Todos estos factores, permitieron el relevo generacional a lo largo de toda la década de
los ochenta y, en consecuencia, la cuestién identitaria del arte vasco, esencial para
generaciones anteriores, quedo relegada por una nueva generacién de artistas formados

e influenciados por la red internacional y liberados de las luchas politico-sociales:
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“El viejo contencioso de la creacion especifica de un arte con sefas de identidad
desaparece de la esfera de preocupaciones como proyecto a priori y se resuelve
pldsticamente en el trabajo cotidiano con el objetivo de alcanzar la diferencia

artistica”*1.

A pesar de que el Estatuto de Autonomia y la creacién del Gobierno Vasco no colmaron
las expectativas de autogobierno de grandes sectores de la opinidn publica, la confluencia
artistica alrededor de la lucha antifranquista fue desapareciendo. Se perdio la necesidad
asociacionista de la Transicion dando paso a la apertura hacia el panorama artistico

internacional que evitd planteamientos holisticos del arte vasco.

De este modo, la nueva generacion de artistas, surgidos en su mayoria de las aulas de la
Facultad de Bellas Artes, desarrollaron un imaginario personal y diverso, donde primd la
heterogeneidad de propuestas artisticas, tanto formales como tematicas. Entre la gran
cantidad de propuestas cabe destacar la llamada “Nueva Escultura Vasca” o la “segunda
generacion de escultores vascos” que recogid para su deconstruccion, la herencia

simbolica de la VV.

La heterogeneidad de las propuestas no estuvo reiiida con la introspeccién personal: la
investigacion artistica fue llevada a cabo por los propios autores en relacién a su obra
dejando de lado las propuestas grupales de investigacion espacial llevadas a cabo durante
la VV. A pesar del ansia de ruptura de la nueva generacién, Oteiza fue una de las mayores
influencias para el nuevo grupo de artistas. De este modo, Oteiza -que abandond la
practica escultdrica en 1959 para centrarse en la investigacion conceptual y formal acerca
del espacio- ha sido uno de los maximos exponentes de la actitud tedrica en el contexto
vasco, tanto como escritor y productor de obra como por su influencia en generaciones
posteriores. Mas alld de una reflexidon artistica acerca del contexto politico o de la
situacidn histdrica, se buscd una reflexién procedimental, formal y material, es decir, una

relacion entre el sujeto creador con la obra creada.

Durante la década de los ochenta, dos de los factores antes mencionados -la apertura

hacia el mundo del arte internacional y el desarrollo de la red educativa y relacional

141 S3ez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)”, pag. 40.
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artistica- se consolidaron: se instauraron modos artisticos de la prdctica internacional y
surgieron talleres, escuelas y grupos mas alla de la Facultad de Bellas Artes. Entre ellos
cabe destacar la apertura de Arteleku'*> en 1986, centro de creacién e intercambio
artistico donde se dieron cita, en sus estudios o en multiples talleres, la mayoria de
artistas vascos, pero que, a la vez, funciond como centro de intercambio con creadores

extranjeros.

La influencia de la politica institucional de apoyo a la cultura generd y potencid “la
creacion, la competitividad y el debate entre gestores, tedricos, artistas publico en
general”*: el premio Gure Artea, la Facultad de Bellas Artes (y los certdmenes y
exposiciones a su alrededor), Arteleku, la Fundacién BilbaoArte y muchos otros son
espacios institucionales para el desarrollo de la practica artistica que, todavia hoy, se
mantienen en funcionamiento. Asimismo, a estos centros se ha de anadir la creacién de
nuevos museos publicos durante la década de los 2000 que, en gran medida, vinieron a
suplir la falta de implicaciéon hacia y para el arte local que el MGB ha tenido. En este
contexto destacan el Artium (Centro-Museo Vasco de Arte Contemporaneo) y el Centro
Cultural Montehermoso con una programacion mdas arriesgada en Vitoria-Gasteiz; la
renovacion del Museo San Telmo, el nuevo Tabakalera y el centro cultural Koldo
Mitxelena Kulturgunea en Donostia-San Sebastian; la Sala Rekalde y la ampliacién del
Museo de Bellas Artes 2001 en Bilbao; y el Centro de Arte Contemporaneo Huarte a las

afueras de Pamplona.

A pesar de todas estas iniciativas, desde |la década de los noventa, el impulso dado al
MGB ha eclipsado el estimulo al sistema de becas y exposiciones locales. Si bien los
artistas presentes en el museo son, en la mayoria de los casos, los creadores mas activos
de la red oficial de artistas locales, su presencia es residual: la aparicion en la narrativa
institucional no asegura la presencia e intercambio a nivel internacional. La comunicacion
transnacional queda en el plano econdmico del MGB mientras que los artistas locales

permanecen para consumo autoctono. De este modo, la paradoja nacionalista vuelve a

142 “Arteleku es un centro de arte contempordneo vasco, abierto al mundo, atento a su entorno. Arteleku es un centro
para creadores y creadoras, donde la experimentacion, el riesgo, el error, el debate encuentran un lugar para favorecer
la creacion y el pensamiento. Es un lugar para pensar y pensarse criticamente, tanto individual como colectivamente, y
proponer otros mundos, otras interpretaciones” en http://www.arteleku.net/es/arteleku.

143 S3ez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)”, pag. 49.

97



resurgir con fuerza: el ansia de confrontacién a la hegemonia espafiola ha llevado al
Gobierno Vasco a elegir la sumision ante la marca Guggenheim, es decir, la dominacién

econdmica frente a influjo nacional.

Sin embargo, todos estos factores, han enriquecido y diversificado el contexto artistico
vasco, volviendo la mirada artistica hacia el contexto transnacional y generando un
espacio de comunicacién entre lo local y lo global, un lugar donde los conflictos politicos e
identitarios se despliegan, analizan y desarrollan. Poco a poco se ha de diluir el intento de
recuperar el fuerte factor identitario de la VV para trabajar en la integracion de su
herencia dentro de un programa artistico donde el contexto local es generador de

practicas discursivas transnacionales.

2.4.2. Cultura underground y cultura radical

Dejando al margel el MGB y de las redes de promocion y exposicidon oficiales, el Pais
Vasco cuenta con un sistema contracultural de mucho peso, fuertemente politizado v, al
mismo tiempo, criminalizado. Surgida de los movimientos politicos, sociales y juveniles de

la década de los ochenta, la CRV es definida como:

“un fendmeno social, politico y cultural que trastoca las categorias de subjetividad
politica establecidas por el marco de las narrativas politico-institucionales que
conforman el espacio social. Desde los mdrgenes del mismo, aunque siempre
sefialando a un imposible afuera, la cultura radical serd un fenémeno proteico,
dificil de clasificar en cuanto surgird, precisamente, como escape del lugar de

identificacion y estructuracidén de lo social”*#.

Mientras las instituciones intentaron reformular la cultura vasca tradicional con el fin de
establecer una narrativa hegemonica, la CRV se volvié contra los discursos oficiales -tanto
del Gobierno central como del autondmico- para nutrirse del movimiento punk

internacional y del Rock Radical Vasco (en adelante RRV) tomando como objetivo la

144 Sdenz de Viguera, Dena ongi dabil!, pag. 4.
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creacion de un nuevo espacio cultural y canales de comunicacién alternativos (como, por

ejemplo, pequefios sellos discograficos o fanzines).

Por esta razon, la CRV nace en oposicion a toda nocion sistematica identitaria, reflejo de
la crisis legitimidad de los paradigmas nacionales (tanto vasca como espaiiola). La calle se
convierte en el espacio de la cultura radical, el lugar del que se apropia como conocedor
del entorno, a raiz de movilizaciones sociopoliticas, okupaciones y ruinas de los lugares

desindustrializados°.

La cultura radical no estd exenta de acercamientos por parte del discurso oficial de la
izquierda abertzale, por su nexo con la cultura vasca y la preocupacién identitaria. A pesar
de ello, el nuevo espacio radical que se abrid en los afios ochenta no permitid totalizar la
CRV ya que en su seno aglutinaba no solo conflictos sociales y politicos locales sino
también las consecuencias de la desindustrializaciéon o la globalizacién, asimilando, de
este modo, la cultura punk para contexto local. En este sentido, la cultura radical ofrecié
“una salida radical de lo hegemdnico”'#¢ trabajando desde el limite que las instituciones

brindaban, pero sin instalarse en la dicotomia de los dos paradigmas nacionales:

“a diferencia de otros espacios sociales cuyos antagonismos se hayan articulado
en torno a raza, clase, religion, idioma, el desarrollo de la politica vasca desde el
nacimiento del nacionalismo sobredetermina todos esos campos a partir de lo
nacional y el conflicto mitico entre estado y nacion, centro y periferia, historia y

mito”#’

A estas dicotomias de base se le afiade la presencia de la violencia terrorista que
fracturaba la narrativa oficial vasca permitiendo el desarrollo de un espacio contracultural

fuerte.

En definitiva, la CRV mostrd una salida a los discursos hegemodnicos rompiendo con la
reivindicacion que las instituciones vascas hicieron de la VV y de la tradicion mitica que

Oteiza promulgé, llevando a cabo una ruptura, es decir, una “salida simbdlica de la casa

145 La calle se convierte en el espacio en el que se desarrolla la CRV: “tabernas, espacios festivos, una oleada de
okupaciones de gaztetxes y toda una pléyade de pequerias discogrdficas y canales expresivos de comunicacion (fanzines,
revistas, radios libres, la propia musica, los conciertos, el estilo...)” en Del Amo, Letamendia y Diaux, “Nuevas
resistencias comunicativas: la rebelién de los ACARP”, pag. 315.

146 Sdenz de Viguera, Dena ongi dabil!, pag. 5.

147 |bidem, pag. 36.
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del padre y la okupacion de espacios abandonados y publicos rompiendo con el nuevo
régimen de lo politico en el Estado, resultan en una produccion cultural variada,

antihegemdnica, antijerdrquica y anti-todo”*48,

Concretamente, crecieron el nimero de propuestas y espacios artisticos alternativos
(casas okupadas, fiestas populares, bares), las publicaciones (en forma de fanzines o
pequefias editoriales independientes) y las practicas performativas en espacios
autogestionados. Emergieron numerosas galerias y espacios expositivos que fueron
consolidando una red de intercambio cultural mas alld del patrocinio publico.
Musicalmente, el RRV irrumpié con fuerza confrontandose a los cantautores folk de los
que la narrativa vasca se habia apropiado. En ocasiones con subvenciones publicas, pero
siempre con gran respaldo social, las dispares iniciativas englobadas en la CRV hicieron de

la cultura radical, una cultura popular.

En la actualidad, y a pesar de los numerosos intentos de oficializacidon e insercidn de la
CRV en la cultura vasca oficial, la red underground sigue vigente, en forma de espacios
culturales mas organizados, pero igualmente independientes. La inserciéon de los diversos
discursos internacionales han dotado a la practica artistica vasca de una amalgama de
estilos y procedimientos que han permitido que, poco a poco, la investigacion vy
recodificacion de la herencia histérica, politica y cultural se comunique con la practica
artistica internacional, también a nivel alternativo: el caracter liminal de la CRV ha
introducido discursos variados dentro de la red artistica como, por ejemplo, la teoria
post-colonialista y periférica o el pensamiento queer e hibrido. Ademas, a la avalancha de
exposiciones derivadas de las diferentes ayudas y becas, se afiade un boom editorial que
responde a una necesidad de divulgacién artistica mas popular y underground, dando

continuidad al modo de hacer de la CRV.

A pesar de la paulatina organizacién y el abandono de la extrema radicalidad, la disputa
entre narrativas nacionales no ha cesado y la vinculacion de la CRV con la cultura vasca no
ha pasado desapercibida para el Gobierno espanol que ha tratado, sistematicamente, de
criminalizar las practicas culturales vascas a través de la equiparacion de los discursos

vasco y radical:

148 |bidem, pag. 90.
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“Los medios de comunicacion de masas y la narrativa hegemdnica tienden durante
estos afios a asociar lo “vasco” con lo “radical”, sobredeterminados por lo politico
y la realidad traumdtica de las diversas violencias; todo lo cual es objeto de fuertes

procesos de estereotipacion”'°,

De este modo, para el funcionamiento ideoldgico del discurso oficial estatal, toda
representacion de “lo vasco” se ha equiparado a lo criminal. Asi, la CRV se ha
criminalizado como parte del fendmeno terrorista, “instaurando asi narrativas
criminalizadoras con que englobar movimientos juveniles de resistencia y sus expresiones
musicales o la CRV, pasando por movimientos politicos vascos subversivos”’*°. La
estereotipacién de lo vasco como radical ha ocupado la actualidad politica y cultural en
las Ultimas décadas, en relacion al fendmeno terrorista: el Gobierno central ha utilizado la
otredad radical que la CRV y el entorno terrorista le proporcionaba para el

funcionamiento y legitimacion de sus estandares ideoldgicos.

En consecuencia, la CRV ha resultado problematica en una doble vertiente: por un lado,
confrontada a la hegemonia estatal, que ha tratado de silenciar los discursos radicales
presentdndolos como el enemigo “otro”; por otro lado, a causa del componente
identitario vasco de la CRV, han surgido tensiones con la construccion del nuevo

nacionalismo vasco:

“salir de este hogar de lo hegemoénico como el fantasma monoldgico del padre,
supone una doble salida: de lo esencial -tal y como lo definen los nacionalismos
tradicionales de PNV-EAJ y HB- como proceso de significacion asi como del
significado mismo, pero también de la posibilidad misma de ofrecerse como

definible, significable, simbolizable socialmente (criminalizacién)”*>*.

A pesar de que la CRV ha seguido vigente a lo largo de las ultimas tres décadas, las
practicas y modos de hacer alternativos han sucumbido a la paulatina insercidon en los
discursos hegemonicos. La homogeneizacion no ha llegado solo a causa de la

criminalizacion por parte del Gobierno central sino, también, desde el Pais Vasco: la

149 | etamendia, Arkaitz. La forma social de protesta en Euskal Herria. 1980 — 2013. Tesis doctoral (Ph.D.), Universidad
del Pais Vasco, 2015, pag. 176.

150 |pidem.

151 Sdenz de Viguera, Dena ongi dabil!, p. 168.
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comodificacidon de la vida social y cultural vasca conlleva que la estética y algunas
practicas de la CRV hayan sido gradualmente incorporadas, copiadas y reproducidas por
la red oficial. Los intentos de apropiacion de la CRV por parte de la izquierda abertzale o
la okupacion simbdlica de las ruinas industriales por parte del MGB, son ejemplos de la
insercion del discurso de la CRV en el imaginario popular vasco. De este modo, los
espacios alternativos (abandonados, okupados o en ruinas) donde se llevaba a cabo la
CRV se convierten, a dia de hoy, en espacios turisticos y estereotipos de una cultura

radical idealizada, creando un lugar para la mercantilizacion de lo radical.

En este contexto, la globalizacién simbolizada mediante el MGB y la terciarizacion de la
sociedad vasca se han introducido como nuevos érdenes politicos, culturales y sociales. Al
mismo tiempo, el peso de la ciudad como espacio para articular la problematica relacion
entre globalidad, estado y nacion ha aumentado y, en este sentido, la CRV busca una
nueva posicion, es decir, “la desigualdad de fuerzas en el intercambio Guggenheim-

Gobierno Vasco, que ve como una instancia de relacién centro/periferia”>2.

Por lo tanto, el MGB es el nuevo nivel de hegemonia y el modelo cultural que la CRV ha de
combatir, es decir, un nuevo orden donde el turismo y la simbologia local como elemento
mercantilizado son las nuevas realidades a tener en cuenta. Tanto la cultura vasca oficial
como la CRV se han tematizado y homogeneizado para ofrecer al turista una experiencia
de “vasquitud” completa, “comodificando ese exotismo como parte de la experiencia

adquirible”*>3,

En resumen, la CRV se ha dividido en dos tendencias: por una parte, sigue vigente y se ha
consolidado y organizado a través de espacios culturales alternativos (lugares okupados o
fiestas populares), editoriales independientes y practicas artisticas transgresoras (en
especial, performativas). La nueva era de la cultura underground ha mantenido vivo el
espiritu del punk y del RRV, pero también ha introducido nuevas corrientes de
pensamiento contemporaneo que ha permitido el desarrollo de investigaciones artisticas
en el margen de los discursos oficiales. En este sentido, con ETA al borde de su completa

desaparicion y con la desindustrializacidn superada, la narrativa hegemonica a batir en el

152 |pidem, p. 291.
153 |bidem, p. 294.
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Pais Vasco del siglo XXI serd el MGB y su modelo cultural; por otra parte, algunos modos
de hacer de la CRV han sido incorporados y fagocitados por la practica artistica oficial
como, por ejemplo, la okupacion de las ruinas y espacios abandonados. El éxito
econémico del MGB ha traido consigo la implantacion de un modelo turistico donde la
experiencia integral de “lo vasco” pasa por la vivencia, a todos los niveles, de la cultura
local. Asi, la propia cultura radical ha sido tematizada para poder ser ofrecida como una

experiencia mas dentro del paquete turistico.

A nivel de infraestructuras culturales, el modo de hacer auto-gestionado e independiente
ha traido una red de infraestructuras expositivas y de produccion alternativas. Siguiendo
la definicion de Nekane Aramburu estos espacios se caracterizan como “entidad privada
autogestionada y autonoma, no dependiente de instituciones y sin fines lucrativos que
desarrolla de forma regular programaciones de arte actual que se caracterizan por su
espiritu innovador y experimental”’*>*. Asi, nuevos modelos de gestién marcados por la
herencia asociativa del contexto vasco, derivé en una gran efervescencia de los proyectos

alternativos durante la década de los noventa®>>.

154 Aramburu, Nekane. “De la estirpe de Mari (O deconstruyendo el mito)” en Gaur (sic). adrid: Instituto Vasco Etxepare
— Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional para el Desarrollo (AECID), 2014, pag. 103.

155 Nekane Aramburu identifica tres momentos de esta red alternativa: primero, a finales de la década de los 80, en
Bilbao con grupos como Bellos Grupo de Arte (1986/1988), Arte Nativa (1985/1986), Safi Gallery (1986-88), Las Chamas
(1992/1994), Kultur Bar (1993) y Espacio Grossi (1993); la segunda oleada, se materializd en espacios como En Canal
(1992-1993/1996), CM2 (1991-1994), Casa Ubu (1997-1998), Trasforma-Espacio (1992-2003), Abisal (1996), hACERIA
arteak (1997), La Fundicion (1996), Talleres Abiertos (1995-1997), Mugatxoan (1998) o Consonni (1997) y Zuloa (1999),
y como la propia Aramburu matiza “lo curatorial empieza a adquirir relevancia” (pag. 103); por ultimo, esta red se
consolida con iniciativas como DAE (1999-2000), Funky Projects (2002), Amasté (2001), la nueva etapa de Consonni
(2009) y Bulegoa (2010). Ver Aramburu, Gaur (sic), pags. 101-103.
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3. ARTE Y TEORIA: especificidad y pluralidad

El correlato tedrico del arte vasco desde la década de los sesenta y su posterior desarrollo
hasta el siglo XXI no ha sido congruente con la evolucién de la practica artistica. A pesar
de la eclosion cultural surgida a finales de los afios cincuenta y su progreso durante las
décadas posteriores no tuvo el nivel conceptual exigido por el caracter lingiistico y
reflexivo del arte contempordneo. La falta de debate tedrico y la escasa bibliografia que
viene arrastrando el arte vasco desde entonces es notable, con la excepcion de artistas

como Jorge Oteiza y Txomin Badiola o tedricos como Fernando Golvano y Peio Aguirre.

No obstante, desde finales de la década de los noventa, se estd produciendo una
revalorizacién de la teoria estética gracias principalmente a dos factores: por una parte, la
profesionalizacidon vy la insercién de agentes culturales en el sector artistico y, por otra
parte, el éxito en el tejido de practica artistica del Pais Vasco de nuevos modos narrativos

en relacion a la memoria y el archivo.

III

El comienzo de la conceptualizacion en torno al “arte vasco” se produce a finales del siglo
XIX y emerge como una cuestion politica: la necesidad del nacionalismo vasco de dotarse
de una iconografia. Por tanto, el comienzo fue utilitarista y los escritos estéticos
estuvieron al servicio de otras disciplinas como, por ejemplo, la antropologia y la
etnografia. En este sentido, la estética no obtuvo su desarrollo auténomo hasta finales de

la década de los cincuenta.

La dimensidn linglistica del arte vasco se desplegd desde una doble vertiente: por un
lado, fueron los propios artistas quienes desarrollaron un correlato tedrico paralelamente
a su investigacion practica, en relacidon al aspecto tedrico que caracterizd las vanguardias
internacionales; por otro lado, a nivel sociopolitico, los escritos labraron la relacion entre
estética y politica ya que el contexto politico de la década de los sesenta asi lo exigia. Los
artistas vascos convergieron en la lucha antifranquista y el ambiente de militancia
sociopolitica acrecento la necesidad de adherirse a los movimientos de la época. En este

contexto, se construyd un discurso artistico preocupado y solidario con el factor social.
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La revolucién artistica a consecuencia de la inclusion del lenguaje vanguardista en el
contexto vasco fue total: primero, hubo una renovacion formal a través de la insercion del
estilo abstracto; en consecuencia, a nivel sociopolitico, la abstraccién fue adoptada como
instrumento para la agitacion social dentro del ambiente de convergencia antifranquista.
Todo ello tuvo una croénica estética que permitié la investigacion formal en torno al

espacio y, a su vez, la relacién entre practica artistica y compromiso social.

La doble tendencia de investigacion estética, al mismo tiempo formal y politica, se
encarno en la figura de Jorge Oteiza quien marcd un punto de inflexion en la historia de la
estética vasca. Oteiza fue, ante todo, un agitador social y cultural que liderd la
modernizacién del arte y la estética vasca a través de estrategias contemporaneas y afan
universalista. De este modo, su labor no se limité a dinamitar la practica artistica
tradicionalista sino, también, a implementar la concienciacién social por la especificidad

del pueblo vasco.

A partir de la década de los setenta, el nuevo estatus politico trajo la institucionalizacion
del lenguaje abstracto como “estilo vasco” oficial. En consecuencia, su dimension tedrica
se estanco, tanto a nivel formal como politico. En contraposicidn a este nuevo arte oficial,
emergid la pluralidad internacional. La gradual insercidn y asuncioén, durante las décadas
posteriores, de la contracultura, la teoria posmoderna y los movimientos hacia la
globalizacion deshicieron la cuestién identitaria del arte vasco y se impuso una
heterogeneidad de estilos, tematicas e influencias tedricas acordes con la plastica
internacional. La libertad expresiva de la posmodernidad y la coyuntura politica local
ayudo a diversificar el arte vasco mas alld de la abstraccion y su caracter identitario para

sumergirse en propuestas cosmopolitas e internacionales.

No obstante, la importancia de la idiosincrasia local ha permanecido como motor creativo
y, en este sentido, el trabajo desde la herencia simbdlica y sus connotaciones
sociopoliticas son la base para nuevas narrativas artisticas. Los artistas vascos han logrado
recoger, renovar o problematizar ciclicamente, las ideas y cddigos artisticos de la
vanguardia de la década de los sesenta, asi como trabajar el marcado contexto socio-

politico local desde estrategias internacionales.
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A nivel tedrico, la institucionalizacion y profesionalizacién del sector cultural desde la
década de los ochenta renové la preocupacion por el aspecto discursivo. Ademas, la
nueva red publica de becas, premios y concursos abrié una dimension textual para el
debate estético. Sin embargo, el propio sistema contiene una contradiccién intrinseca: la

acotacion territorial de una practica artistica heterogéneay plural.

Es por todo ello que el arte y la teoria estética en el Pais Vasco permanecen en una
constante tension entre la heterogeneidad practica y la especificidad local. Desde la
década de los sesenta, la voluntad de universalizar la singularidad vasca promulgada por
Oteiza ha mutado en nuevos disensos contemporaneos pero, en la base, sigue vigente la
intencién de hacer comunicables, en el discurso global, la autoctonia de la herencia

simbdlica y el contexto local vasco.

En definitiva, este capitulo trabaja en la relacidn que arte y teoria estética han tenido en

el Pais Vasco:

Primero, en un apartado histdrico, se analiza la aparicion de la nocién de “arte vasco” a
finales del siglo XIX, para incidir, posteriormente, en la importancia de la insercion de los
lenguajes vanguardistas de la década de los sesenta y, en particular, en la figura de Jorge
Oteiza. El recorrido prosigue con la apertura acaecida en los afios setenta, que insertd
nuevas formas artisticas y tedricas y problematizo la cuestion identitaria del arte vasco.
En la actualidad, la amalgama de referencias histéricas, tedricas y artisticas responde al
propio proceso de universalizacion del arte vasco, que recoge la heterogeneidad de
practicas artisticas. Sin embargo, destacan aquellas que trabajan desde la recodificacion
del legado politico, historico y simbdlico del Pais Vasco a través de estrategias

internacionales como la practica desde el archivo o la memoria.

Segundo, se realiza un analisis de los textos tedricos alrededor del arte vasco. Para este
apartado se han elegido referencias contemporaneas (desde el afio 2000). La acotacidn
temporal recoge la practica estética mas actual que el apartado histdrico anterior
contextualiza y enmarca. Estos escritos pertenecen a articulos, libros y catdlogos de
exposiciones y premios que conforman la dimensidn textual del arte en el Pais Vasco. De

este grupo de textos elegidos destacan las figuras de Fernando Golvano y Peio Aguirre,
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quienes han trabajado fructiferamente para la modernizacién de la teoria del arte y el

empoderamiento de la disciplina en el contexto vasco.

A pesar de que las posiciones estéticas, tedricas y artisticas recogidas en esta coleccion
son diversas, la tension principal revelada, y constitutiva del analisis, es aquella surgida

entre la heterogeneidad y la especificidad de la practica artistica vasca.
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3.1. Antecedentes historicos

3.1.1. Simbolismo: 1890 - 1936

El paisaje ideolégico y politico del Pais Vasco
mutd drasticamente a finales del siglo XIX con la

abolicion de los fueros en 1876 -tras la Tercera

Guerra Carlista (1872-1876)-, el desarrollo de la : ‘
industrializacion de la regién y su impacto ———

Figura 8: La Campa de los ingleses,
Bilbao de Antonio de Guezala y Ayrivié

econdémico, social y demografico [Fig. 8 y Fig. 9].

El  nacionalismo vasco surgio de |las
contradicciones que los cambios politicos vy
econémicos produjeron en la sociedad vasca:
primero, broté de las cenizas del carlismo y se
desarrolld6 con la afioranza fuerista; segundo,
eclosiond con el crecimiento econdmico e

industrial de la regién que conllevé un rapido

aumento demografico y, en consecuencia, una

fuerte antinomia, a la postre definitoria, entre la Figura 9: La Ria de Bilbao desde el

Campo de Volantin, con el puente del
"perro chico" y la calle Sendeja al

habia fondo de Antonio de Guezala y Ayrivié

tradicional sociedad vasca y el temido mundo
moderno que la industrializacién

provocado.

En este sentido, el sentimiento neo-foralista marcé el punto de inicio para el Partido
Nacionalista Vasco (en adelante PNV). Creado en 1895 por Sabino Arana, el PNV guardd
un gran respeto por los ritos ancestrales, las tradiciones propias y los fueros y apeld a un
modelo romantico de nacionalismo, heredero de los discursos europeos del siglo XVIil y el

“espiritu del pueblo”, es decir, el Volkgeist de Johann Gottfried Herder'®. De este modo,

156 En relacidn al concepto de Volkgeist ver:
- Berlin, Isaiah. Vico y Herder: dos estudios en la historia de la ideas (1976). Traduccion de Carmen Gonzélez del
Tejo. Madrid: Catedra, 2000.
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apelando a una etnicidad propia basada en la lengua, la religiéon y el pasado foral, el
sentimiento nacionalista vasco moderno fue cuajando en una sociedad en plena tensién

entre modernidad y tradicidon. En palabras de Anna Maria Guasch:

“La eclosion de las teorias aranistas se produce en un contexto marcado por tres
circunstancias claves: el arraigo de profundos sentimientos forales en el pueblo,
subsiguiente a las derrotas carlistas; la formacion de monopolios que arrinconan la
media y pequefia burguesia y cuyos impulsores apoyan firmemente la campafia de

desnacionalizacion vasca; y la llegada de trabajadores inmigrantes de otras zonas

del Estado a las fdabricas y minas del Pais Vasco”*’.

Figura 10: Pelotaris o Juego de pelota de Figura 11: Pescadores vascos de Alberto
Aurelio Arteta Arrie

En consecuencia, la nueva ideologia nacionalista buscé configurar su propia imagineria a

través del simbolismo en clave vasquista [Fig. 10, Fig. 11, Fig. 12, Fig. 13, Fig. 14 y Fig. 15]:

“la inclinacion simbolista del arte vasco tuvo la doble virtud de rescatarlo de los
cantos de sirena del academicismo espafol, y de vincularlo con fuerza al problema
cultural e imaginario que parece tener mayor importancia colectiva en la sociedad

vasca del siglo XX, la configuracién de una nueva identidad colectiva”*?8,

- Herder, Johann Gottfried. Filosofia de la historia para la educacion de la humanidad. Traduccién de Elsa
Tabernig. Sevilla: Ediciones Espuela de Plata, 2007.
157 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pag. 22.
158 Martinez, Carlos e Imanol Agirre. Estética de la diferencia. El arte vasco y el problema de la identidad. 1882-1966.
Donostia — San Sebastiidn: Editorial Alberdania — Galeria Altxerri, 2009, pag. 33.
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De este modo, la tradicidn cultural vasca hasta la segunda década del siglo XX estuvo
dominada por el simbolismo de particularidades mitico-ancestrales. La estética
simbolista, tradicional y tardo-romantica estaba subordinada a una filiacidn ideoldgica y
aund la herencia milenaria de simbologia pagana con el fuerte asentamiento del
catolicismo -reforzado por el sentimiento religioso del propio Arana-, la idealizacién y
nostalgia de la sociedad vasca fuerista. En rasgos generales, predomind una pintura de
tipo etnicista y alegdrica que enaltecia un pasado simbdlico a instancias de la destreza
técnica, es decir, que a una “dependencia etnogrdfica que no estd resuelta con una

pldstica en todos los casos acertada”*>.

Figura 12: Regatas de traineras en San Figura 13: Layadores o idilio
Sebastidn de Aurelio Arteta rustico de Aurelio Arteta

Ademads, Arana entendid el arte en su faceta utilitarista y “negaba la autonomia del arte y

el artista”®. Las obras debian de ayudar a la consecucidn de los fines politicos:

“No se quiera hacer vivir el patriotismo por medio de la literatura, ni por medio de

la musica; son simples auxiliares de la politica” 6.

159 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pag. 48.

160 Gonzalez de Durana, Javier. “Los origenes de la modernidad en el arte vasco: Arte vasco y compromiso politico”.
Ondare, n223 (2004), pag. 18.

161 Sabino Arana citado en (1984) Gonzalez de Durana, Javier. “Arte, Imagen y Propaganda Politica (entre la nostalgia
fuerista y el pragmatismo autonomista”. KOBIE (Serie Bellas Artes) — Revista de Ciencias, n22 (1984), pag. 69.
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Arana conceptualizé la idea de “arte vasco” como un instrumento mas para “marcar
diferencias entre lo vasco y lo espafiol o, en términos mds amplios, entre lo vasco y todo lo
demds, cualquiera que fuera su origen”*%? y por consiguiente, construir un imaginario
visual al servicio del nuevo nacionalismo vasco. Asi, se impusieron la iconografia y la
temdtica vasquistas al servicio de “las necesidades programdticas del nacionalismo”3,
Sin embargo, incluso dentro del contexto de renacimiento cultural impulsado por el
nacionalismo vasco, las artes plasticas no gozaron de un papel destacado: se potencié la
cultura en formas de folklore vasquista tradicional (como, por ejemplo, musica popular o
romerias) y no mediante nuevas formas de expresion. Por lo tanto, “no tiene mucho
fundamento atribuir al anicdnico nacionalismo aranista la invencion de la pintura vasca

etnicista”1%4,

Figura 14: Aurresku con lluvia en Figura 15: Romeria vasca de José
Mondragon de Dario de Regoyos y Arrue

En efecto, las discusiones en torno al estatus del “arte vasco” se produjeron en circulos
politicos y por pensadores afines al nacionalismo de indole cientificista, sin repercusion
en el mundo artistico. En este sentido, el antropdlogo nacionalista Telesforo Aranzadi
defendid la instauracién de una nueva estética vasca al servicio del trabajo antropoldgico.
Para ello, Aranzadi se afand en establecer un canon que hiciese hincapié en la diferencia
y, finalmente, fue esta estética etnoldgica la que se impuso en el contexto del

renacimiento cultural vasco, del cual el propio Aranzadi fue estandarte. Asi, tanto rasgos

162 Gonzalez de Durana, “Los origenes de la modernidad en el arte vasco”, pag. 32.
163 Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, pag 81.
164 |bidem, pag. 84.
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personales como paisajisticos fueron tipologizados con el fin de establecer un imaginario

del “hombre vasco” y por extensién, de la cultura vasca.

Por otra parte, el socialismo espafol, también
nacido a finales del siglo XIX, se asentd en el Pais
Vasco a consecuencia del crecimiento de la
poblacion industrial y la instauracién de la clase
trabajadora [Fig. 16 y Fig. 17]. En el plano
cultural, la “exaltacion del obrero, de la fuerza,

de las tensiones, del trabajador, se convirtieron

en punto de partida de algunos pintores

Figura 16: La sirga de Alberto Arrde
vascos”, En el plano lingiistico, la iconografia
era similar al simbolismo nacionalista vasco. Por
lo tanto, la diferenciacién pictdrica entre ambas
tendencias ideolégicas es vaga, reducida al

caracter industrial o campesino de la imagen

representada.

Sin embargo, a pesar de la arraigada simbologia
localista, no hubo en este costumbrismo,
nacionalista o socialista un afan politico o una
exaltacion ideoldgica clara. Se traté de un
lenguaje folklorista y/o simbolista ligado a unas

tradiciones y costumbres locales y al desarrollo de

la nueva economia, pero no a una reivindicacién

Figura 17: El puente de Burcefia de
politica concreta. En consecuencia, tampoco Aurelio Arteta

existié un correlato tedrico (estético o politico)

afin:

“erroneamente, suponian que estas imdgenes eran una bofetada en el rostro del

explotador. Lo cierto es que su efectividad solia ser nula porque a la conciencia de

165 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pag. 51.
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la burguesia ni siquiera llegaban a arafiar y al obrero no le decian nada que no

supiera ya por propia experiencia” .

Las escenas de oficios rurales, industriales o historicistas no tuvieron la efectividad
politico-social ni la exaltacién patridtica que se esperaba por parte de los mencionados
sectores. Ademas, la técnica tradicional implementada por ambas tendencias ideoldgicas
no permitié el desarrollo de nuevos estilos y tendencias abstractizantes que,
paraddjicamente, representaron la modernidad incdmoda para los sectores burgueses

nacionalistas y/o industriales.

El ruralismo representado por el simbolismo vasquista chocaba con el desarrollo
industrial que estaba sufriendo el Pais Vasco. De este modo, los grandes antagonismos
promovidos por el nacionalismo vasco surgieron de la antinomia entre el mundo rural e
industrial: el apego a la tierra, el caserio y la montafia encontraron su oposicién en la
ciudad industrial, representada, a nivel pictérico, casi en exclusiva por pintores de
ideologia socialista. Mientras la ciudad se abria, poco a poco, a la alteridad, la identidad y
moral vasca permanecié cerrada y aislada en los caserios de montafia, impidiendo

cualquier interaccién con el “otro”.

Posteriormente, en las primeras décadas del siglo XX, pequefios focos estéticos disidentes
fueron introduciendo un nuevo lenguaje. La proximidad geografica del Pais Vasco con
Francia permitié un intercambio cultural con los primeros lenguajes vanguardistas
internacionales. Asimismo, se inicido una tendencia migratoria hacia América Latina que
propicié también una comunicacién con otro modo de arte ancestral y mitico. Por ultimo,
la aparicidon de becas para artistas y la convocatoria de certamenes y concursos artisticos
iniciaron un débil circuito institucional, aunque alternativo al tradicional sistema de
mecenazgo. Esta nueva red publica favorecid a los artistas mas vanguardistas vy
permitieron “la necesaria salida al exterior a fin de respirar nuevos aires y extraer

mayores posibilidades de conocimiento del arte”®.

166 Gonzalez de Durana, “Los origenes de la modernidad en el arte vasco”, pag. 19.
167 Saez de Gorbea, Xabier. “Escultura y escultores vascos (1875-1939)”. Ondare, n2 23 (2004), pag. 116.
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Los primeros grupos vanguardistas se conformaron y desarrollaron en las ciudades, en
oposicion formal y figurativa a la practica rural simbolista vasca. Las agrupaciones eran
minoritarias, frente al gusto conservador mayoritario, y no llegaron a eclosionar, ni

“llegan a comprender casi nada desde el debate vanguardista”*%8

, por lo que tuvieron que
luchar contra un publico indiferente y una critica hostil. De este modo se continud con
una estética simbolista, sin romper definitivamente con la plastica figurativa. Por ende, el

vanguardismo fue una minoria incluso dentro de la reducida élite cultural:

“incluso la critica mds liberal de Juan de la Encina y Joaquin Zugazagoitia insistia

en la necesidad de trabajar la temdtica identitaria, étnica y vasquista”*®.

A pesar de las nuevas comunicaciones establecidas (con Madrid, Paris y Latinoamérica),

“las primeras vanguardias vascas son periféricas”*’°

, aunque influenciadas por estas
nuevas comunicaciones de principios de siglo. En definitiva, y hasta los afos veinte, no se

constituyeron grupos enteramente vanguardistas. Por lo tanto, desde su inicio, la practica

Figura 18: Desnudos (Mujeres jugando Figura 19: Paisaje de Ignacio Zuloaga
al corro) de Francisco lturrino

vanguardista arrastrara “una asincronia que marcard su propio devenir”*’! en relacién a la

practica internacional.

168 Sdez de Gorbea, “Escultura y escultores vascos (1875-1939”, pag. 97.

169 Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, pag 218.

170 Golvano, Fernando. “Merodeos sobre las primeras vanguardias vascas, sus paradojas y aporias”. Ondare, n2 23
(2004), pag. 170.

171 Golvano, “Merodeos sobre las primeras vanguardias vascas, sus paradojas y aporias”, pag. 165.
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Con la llegada de la Republica Espaiiola y su caracter aperturista y entusiasta, se fomento
la creatividad. No obstante, mas que una renovacion estética supuso un soplo animico
para los creadores gracias al cual, durante el periodo de entre guerras mundiales, se
constituyeron varios grupos con interés en la investigacion artistica influenciados por las
vanguardias europeas: la Asociacién de Artistas Vascos!’? [Fig. 18, Fig. 19, Fig. 20, Fig. 21y
Fig. 22] organizé anualmente las Exposiciones de Artistas Vascongados durante los afios
veinte de los que surgieron grupos artisticos disidentes y politicamente activos. Los

ejemplos mas paradigmaticos fueron, por una parte, Unién-Arte, surgido en 1933:

“un grupo que frente al esteticismo y calidad de unos y al sefiorio de otros trajo un
espiritu plural, abierto a todas las capas sociales, ideologias politicas y distintos

niveles creativos”1’3

Por otra parte, la asociacion filofascista GU, surgida
en San Sebastian en 1934, reunid, en sus dos anos
de vida, “a lo mds sobresaliente de la emergente
vanguardia vasca”!’?. La aparicion de estos grupos
en Donostia-San Sebastian reflejo el recorrido que el

mundo cultural hizo desde Bilbao (industrializada,

pero tradicional) a la capital guipuzcoana (ejemplo

Figura 20: Retrato de la condesa
de ciudad fronteriza abierta al intercambio cultural)  Mathieu de Noailles de Ignacio Zuloaga

a finales de la década de los veinte:

“El interés artistico de Bilbao (que podriamos decir habia protagonizado en
exclusiva el desarrollo del arte en Euskadi hasta entonces) descendio
notablemente. Un conservadurismo politico y artistico asolé la ciudad, una

burguesia pacata asfixio artistas e ideologias, dando paso a un progresivo

172 Asociacion conformada en Bilbao en 1911, nexo de unidn entre artistas, arte y sociedad durante los primeros afios
del siglo XX, “creada para fomentar el desarrollo de las Bellas Artes, organizando exposiciones, concursos y
conferencias” en Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, p.23. Formaron parte de la AVV pintores como Zuloaga,
Regoyos e Iturrino y fueron afines a la asociacion los escritores Unamuno y Baroja.

173 Sdez de Gorbea, “Escultura y escultores vascos (1875-1939)”, pag. 98.

174 Golvano, “Merodeos sobre las primeras vanguardias vascas, sus paradojas y aporias”, pag. 168.

116



protagonismo de San Sebastidn, que alcanzaria su mayor plenitud ya en los afios

30777,

Figura 21: El Urumea de Dario de Figura 22: Jardin de Francisco lturrino
Regoyos y Valdés

En este contexto, también emergieron en la provincia de Guipuzcoa artistas noveles de la
talla de Jorge Oteiza, Narkis Balenziaga o Nicolds Lekuona [Fig. 23 y Fig. 24], tres figuras
clave para la renovacién plastica vasca. Desde los afios treinta, estos artistas comenzaron
una lucha para impulsar la transformacion de la practica artistica vasca a través de los
movimientos artisticos internacionales de la época, proponiendo lenguajes rupturistas
con la herencia cultural vasca. Rechazando el legado simbolista del arte vasco
comenzaron el primer intento conjunto de una mutacién hacia la vanguardia. Oteiza
comenzé a destacar como dinamizador de esta nueva tendencia que se materializd en la

exposicidon celebrada en el Kursaal de Donostia-San Sebastian en 1934:

“Balenciaga, Lekuona y Oteiza presentan sus propuestas de pintura, fotografia y
escultura como muestra de un arte libre de condicionamientos oficiales y de

anecdotismos vasquizantes”'’®

175 Gonzélez de Durana, “Los origenes de la modernidad en el arte vasco”, pag. 29.
176 Alvarez, Soledad. Jorge Oteiza. Pasién y Razén. Donostia-San Sebastian: Editorial Nerea, 2003, pag. 57.
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Figura 23: Seres surreales en un bosque Figura 24: Autorretrato de Narkis
de Nicolas Lekuona Balenziaga

Con esta muestra pretendieron “agrupar a otros creadores en una asociacion de artistas
llamada a luchar contra el arte viejo””7. A pesar del impacto de la exhibicidn, los tres
artistas fueron excepciones dentro del contexto tradicionalista vasco del momento.
Ademas, el estallido de la Guerra Civil impidid la eclosidn de mas grupos vanguardistas y

de estos propios artistas.

Por lo tanto, “la irrupcion genuina de las primeras vanguardias artisticas vascas [se
demora)] al periodo comprendido entre 1925 y 1936”78 y, en esta primera fase, se
vislumbraban ya las contradicciones, aporias y tensiones que la cultura vasca guardaba
desde su nacimiento: la dicotomia entre modernidad y tradicion estaba fuertemente
presente en la vida artistica y, por consiguiente, también se mantuvo dentro de los
artistas vanguardistas. En este sentido, parte de los creadores se acogieron a los nuevos
lenguajes para alejarse del factor vasquista. Por el contrario, otro grupo opté por la
practica artistica vanguardista en clave local con la voluntad de transgredir y renovar el
imaginario cultural tradicional y costumbrista vasco. La convivencia entre distintas
tendencias artisticas y politicas auguraba la conexidén continua al contexto politico y social

local de la vanguardia vasca.

177 Ibidem.
178 Golvano, “Merodeos sobre las primeras vanguardias vascas, sus paradojas y aporias”, pag. 166.
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La guerra y el periodo de autarquia que sigui6 a la victoria del bando franquista trajeron
la muerte, la carcel, el destierro y el exilio de muchos artistas provocando un éxodo
masivo debido al inmovilismo cultural represivo que practicaba el régimen franquista.
Aunque en Euskadi la narrativa politica que algunos partidos habian querido imponer a
los artistas no cuajd, muchos de ellos optaron por el exilio debido a su afiliacién politica
personal, es decir, la huida de la Espana dictatorial por un gran nimero de artistas vascos
respondid a su militancia politica personal y no al reflejo de estas ideas en sus obras. Asi,
Francia y, sobre todo, los paises latinoamericanos fueron el principal lugar de destino. En

el interior, la situacién era desoladora:

“la guerra habia dejado importantes secuelas, también en lo artistico. La muerte,
la carcel, las represalias y el exilio fueron el destino de muchos creadores e

instituciones culturales””?

El régimen franquista destruyd, por ejemplo, todo el patrimonio y documentacion de la
Asociacién de Artistas Vascos, grupo pionero en los afios de pre-guerra. La represion
franquista puso todos sus medios en hacer desaparecer cualquier viso de estética
vanguardista o de tematica progresista, socialista o nacionalista vasca. Ademas, se llevd a
cabo una depuracién en las diferentes escuelas e instituciones artisticas llegando, incluso,
a su completa desaparicion. Al contrario de otros regimenes dictatoriales, por ejemplo
Italia, en Espafa no se promovid una politica cultural vanguardista y la escena afin a la

dictadura mantuvo un perfil conservador.

En definitiva, el adoctrinamiento franquista en el Pais Vasco fue muy activo y se combiné
con el expolio artistico, con el fin de imponer las ideas del régimen. Fue un periodo de
esterilidad artistica: por una parte, a causa del desinterés que el gobierno de la dictadura
mostrd en relacién a las artes y, por otra parte, por el pobre interés social por una
estética vanguardista. La estrategia de la dictadura se redujo a presentar lo artistico como
propaganda, a un fuerte adoctrinamiento y a la represion a los artistas y en los centros de

formacion.

179 Saez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010”, pag. 7.
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A nivel tedrico, hasta 1936, nunca se habia hablado de “arte vasco” desde circulos
artisticos ya que la etiqueta siempre habia sido colocada por los sectores politicos. A
pesar de la incapacidad de definicion conceptual y formal del término, “el objetivo politico
-el debate sobre la realidad del particularismo artistico- ya estaba logrado”'8°. Sin
embargo, la Guerra Civil y la represidn franquista conllevd la union de muchos artistas
vascos quienes, paraddjicamente, apelaron al concepto nacionalista de “arte vasco” en
busca de una valvula de escape dentro asfixiante mundo cultural franquista. De este
modo, y a pesar de que en las primeras décadas del siglo XX. La insistencia en torno al
“arte vasco” localista habia frenado la tendencia universalizante artistica, a partir de los
afios cincuenta la idea comenzd a cuajar dentro del mundo artistico como organizacién

anti-franquista (a nivel politico) y como entidad vanguardista (a nivel artistico).

3.1.2. Vanguardia Vasca: 1950 - 1970

Tras la Guerra Civil espafiola y la instauracion del régimen dictatorial franquista Ia
posibilidad del desarrollo intelectual fue practicamente nula. Primero, la guerra habia
dejado importantes secuelas como el éxodo de grandes intelectuales que continud
durante el Franquismo. Asimismo, se produjeron encarcelamientos y muertes de artistas
tanto en la guerra como en el exilio (por ejemplo, de dos figuras clave del arte vasco de la
década veinte: Nicolas Lekuona, muerto durante la guerra en 1937 y Narkis Balenziaga
fallecido en su exilio mexicano). Por otra parte, el aislamiento econémico, social, cultural
y politico que siguid a la victoria franquista impidié el contacto artistico con la vanguardia

|II

internacional. Por ultimo, la politica represiva a todo lo “no-espafiol” —siendo el aséptico
folklorismo de pre-guerra el Unico halo vasquista permitido- dejo a la Espafia de mitad del

siglo XX en la mas drida de las situaciones artisticas.

En el caso particular del Pais Vasco, el adoctrinamiento franquista fue muy activo vy el

control propagandistico férreo. Por consiguiente, la actividad artistica fue “una actividad

180 Gonzélez de Durana, “Los origenes de la modernidad en el arte vasco”, pag. 33.
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muy afectada por la situacion franquista”®! y el interés cultural no se pudo desarrollar en
todas sus posibilidades ya que “el nivel formativo e informativo era muy escaso y apenas

existio interés social por la creatividad que se aleja de la norma”*&2.

Sin embargo, a finales de los afios cincuenta comenzaron a regresar al Pais Vasco muchos
de los creadores exiliados (Jorge Oteiza regresé en agosto de 1948 y Néstor Basterretxea
y Agustin Ibarrola en 1952) trayendo consigo lo asimilado en los paises de acogida (desde
el lenguaje de las vanguardias europeas hasta la escultura megalitica precolombina) y al
mismo tiempo, sirviendo de nexo con las primeras vanguardias de pre-guerra. De este
modo, con el retorno de los artistas, comenzaron a surgir iniciativas que introdujeron
cierta modernidad cultural desde finales de la década de los cuarenta que obtuvo su

pleno desarrollo durante los afios sesenta:

“al tomar en el aflo 1949 un edificio en Bilbao para transformarlo en un centro
para el renacimiento cultural. Lo llamaron "Academia Arteta", pero apenas pudo
funcionar debido al desalojo realizado por la policia. Pero, no obstante, ahi se
rehizo un vinculo cortado con la memoria de la primera vanguardia

desaparecida”'83,

Por tanto, cuando a finales de la década de los cincuenta se planted la necesidad de la
renovacion del panorama cultural vasco —tras el primer intento vanguardista de pre-
guerra- la situacién no era esperanzadora: los creadores disidentes al régimen tuvieron
qgue luchar contra el control total que las autoridades franquistas ejercian en las
asociaciones y escuelas artisticas y, en general, contra un modo de hacer arte

tradicionalista, estética y tematicamente.

En este contexto, el concurso de la Basilica de Arantzazu, celebrado en 1954, fue un
punto de inflexion que hizo coincidir en la pugna a los que a la postre fueron los
estandartes de la Vanguardia Vasca (en adelante VV): Jorge Oteiza (quien realizd las
esculturas de la basilica), Eduardo Chillida (creador de las puertas) y Néstor Basterretxea

(pintor de la cripta). En la construccidon del santuario disefiado por Francisco Javier Sdenz

181 S3ez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)”, pag. 12.
182 |pidem, pag. 13.
183 Golvano, “Merodeos sobre las primeras vanguardias vascas, sus paradojas y aporias”, pag. 175.
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de Oiza y Luis Laorga también participaron Javier Alvarez de Eulate en la creacién de las
vidrieras, Lucio Mufioz (quien proyectod el retablo) y Xabier Egafia para las pinturas del
camarin. El triunfo de este grupo en el concurso representd la victoria de la estética
vanguardista frente a la corriente dominante del Franquismo, academicista y figurativa.

Arantzazu plasmé la pugna entre ambas posiciones:

“la dominante y oficialista de los academicistas y la de aquellos que intentan variar

el curso de los acontecimientos artisticos, sociales y politicos”*%*.

Aunque la Basilica acabd de construirse en 1955 la decoracién que se habia encargado al
grupo liderado por Oteiza y Chillida no se ejecuté por la prohibicién del Vaticano,
consecuencia de las criticas surgidas desde la dictadura franquista. Asi, hubo que esperar
hasta finales de la década de los sesenta para poder ver el grupo escultdrico de Oteiza
colocado en la fachada. Sin embargo, el logro simbdlico de Arantzazu permitid hacer
despegar la conciencia vanguardista de muchos creadores, tanto nivel artistico como a
nivel politico, y de este modo, impulsar el asociacionismo artistico como via
antifranquista. Si bien el proyecto quedd paralizado hasta finales de los sesenta, la
influencia del grupo de Arantzazu fue notoria, principalmente en el movimiento de

Escuela Vasca (en adelante EV) promovido por el propio Oteiza a partir de 1964.

La convergencia antifranquista permitid, precisamente, un movimiento cohesionado vy
con gran impacto social. Asi, se retomé la voluntad de una estética nacionalista, pero
desde la optica moderna, con una clara “preocupacion por evitar el tradicionalismo
costumbrista y crear un sistema de referencias y una iconografia propias del arte de

7185

vanguardia En este sentido, la mirada internacional favorecidé una practica

innovadora alejada de cualquier referente local anterior:

“el arte de vanguardia debia convertirse en la factoria de los nuevo conceptos

éticos y estéticos apropiados para un tipo de nacio nalista moderno,

definitivamente distinto del vasco ruralista y nostdlgico”*e.

184 S3ez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)”, pag. 15.
185 Bozal, Valeriano. “Arte, ideologia e identidad en los afios del franquismo”. Ondare, n2 25 (2006), pdg.21.
186 Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, pag. 231.
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En definitiva, el legado asociacionista de los primeros
intentos vangua rdistas se retomd con animos renovados
tras los desastres de la guerra y de la represidn franquista.
La voluntad de renovacidon hizo que el arte vasco se
redefiniese junto con los movimientos de vanguardia,

abandonando el folklorismo de épocas anteriores:

“Lo que viene después de la guerra es una historia en
la que reflexion y sentimiento encuentran el eco de
una investigacion en torno al espacio. De la estatua
como masa a la escultura energética, llegando a
conclusiones conceptuales, experimentales y poéticas
en torno al espacio y el vacio pldstico. Un proceso que
le conduce a la desmaterializacion, al activismo, la

poesia y la monumentalizacién publica”*®’.

La propia situacién politica permitio el giro hacia la
abstraccion: primero, porque el caracter no-figurativo no
explicitaba lo politico, eludiendo asi, cualquier tipo de
censura franquista; y segundo, porque la progresiva apertura
del régimen a partir de la década de los sesenta encauzé el
éxito de la practica abstracta, que fue utilizada como
sintoma de cierta modernidad y normalidad cultural ante el
mundo. Asi, el Franquismo promovio la vanguardia en ferias
internacionales mientras, en el interior del pais, se
fomentaba el conservadurismo y el academicismo. Ademas,
las abstraccion de las imagenes también evitaba que la

sociedad menos educada empatizase con este tipo de praxis.

Figura 25: Hierros de
temblor Il de Eduardo
Chillida

e e
Figura 26: Figuras de Jorge
Oteiza

Figura 27: Obrero arengado
de Agustin Ibarrola

Por el contrario, en el caso del Pais Vasco, la popularidad de la estética vanguardista se ha

de enmarcar dentro del proyecto de renovacién cultural vasco que gracias a una nueva

187 Sgez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)”, pag. 132.
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dimension metalinglistica permitié reelaborar una conciencia estética y formal unida a lo
politico y social con la voluntad de redefinir la identidad vasca, pero también con un

profundo caracter investigador en torno a la concepcion del espacio y el vacio.

La VV tomd conciencia de si misma creando un aparato critico y conceptual en el contexto
de las vanguardias internacionales. En este sentido, el arte vasco generd un nuevo
lenguaje que rompid con la tradicion y que ademads, conscientes de su dimension
linglistica, se compartid y conceptualizé. La VV pretendidé la dinamizacion del lenguaje
estético con animo de influenciar en la vida social y politica. Las necesidades principales
de renovacion del lenguaje artistico y creaciéon de un imaginario para la identidad vasca
confluyeron en la adopcidn de la estética abstracta que permitié una identidad moderna

77188
, es

de colectividad alejada del “costumbrismo [que] muestra el predominio del pasado
decir, dejando atras el folklore identitario del simbolismo nacionalista de pre-guerra para

adoptar un proyecto identitario mas ambicioso [Fig. 25, Fig. 26, Fig. 27, Fig. 28 y Fig. 29].

Figura 28: La fdbrica de Figura 29: Intxixu de Néstor
Agustin Ibarrola Basterretxea

En este contexto, la figura de Jorge Oteiza fue clave en el desarrollo de la investigacion
plastica y estética: su trabajo combind escultura abstracta con un correlato tedrico
enraizado en la cultura vasca, que fue la base de la regeneracién del arte vasco. Ademas,

el trabajo de Oteiza vino respaldado por su triunfo en certamenes internacionales como

188 Bozal, “Arte, ideologia e identidad en los afios del franquismo”, pag. 21.
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el galardén en 1957 de la Bienal de Sao Paulo. Tras él, el triunfo de Eduardo Chillida en la
Bienal de Venecia un afio mas tarde, colocd a la escultura abstracta vasca en la palestra
internacional. Asimismo, a nivel local, las ideas poético-mitoldgicas de Oteiza reflejaron la
necesidad del arte de llegar y reflejar el cuerpo social, lo que conllevé un crecimiento de

la divulgacion artistica y cultural, asi como del sentimiento vasco de caracter cosmopolita.

La insercion de la practica artistica vasca en clave vanguardista, dentro del contexto
internacional, permitié dejar de lado la nocién costrumbrista precedente de “estilo vasco”
y, de este modo, superar la antinomia entre modernidad y tradicién, “renunciando
definitivamente a equiparar “estilo vasco” con “temas vascos” y estética autoctona con

aislamiento cultural”®.

Posteriormente, la década de los sesenta supuso la consolidaciéon y desarrollo de los
nuevos lenguajes artisticos: a pesar de que el privilegio social e institucional lo mantuvo la
estética tradicionalista, se tejid una red de aspiraciones vanguardistas y creadores
emergentes que desarrollaron un debate politico, social y estético haciendo que la
confrontacion entre figuracion vy abstraccidn llegara al Pais Vasco, gracias al lenguaje
vanguardista. Mas alld de la experimentacién formal, el peso y el caracter social y politico
de la nueva red de creacion quedd patente: la lucha antifranquista y la reivindicacion del
hecho diferencial vasco se fueron paulatinamente apoderando de la sociedad y de los
creadores vanguardistas que, en consecuencia, ofrecieron una nueva estética a las luchas

politico-sociales.

Con la progresiva apertura de la dictadura franquista, a partir de finales de la década de
los sesenta, hubo un mayor conocimiento del panorama artistico internacional. Fue
entonces cuando la efervescencia cultural vasca se hizo patente a través de nuevos
grupos, asociaciones vanguardistas y un elevado nimero de exposiciones en salas y
galerias en las que participaron los artistas vascos mds comprometidos social y
estéticamente. Prueba de ello fue la inauguracion, en el Museo de Bellas Artes de Bilbao

en 1967, de una sala de arte abstracto y de vanguardia que supuso un hito en la lucha de

189 Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, pag. 235.

125



la renovacion, ya que el museo habia sido un feudo del régimen franquista y su estética

tradicionalista.

La importancia de la VV a nivel artistico reside en su caracter
glocal: haber renunciado a la tradicién simbolista vasquista
previa permitid la insercion en un nuevo lenguaje internacional
vanguardista que sirvid a los creadores vascos —y por extensién,
a la sociedad- en el desarrollo de las exigencias politico-
culturales del momento. Al mismo tiempo, estas
investigaciones se enmarcaban en un programa internacional
de arte abstracto mas completo y ambicioso. Ademas, la
eleccién del lenguaje abstracto para reivindicaciones de tipo

socio-politico hicieron de la VV un caso particular a nivel

EZ DOK AMAiRU

Figura 30: Ez dok
amairu / Bilbao /
Teatro Santiago

Apostol de Néstor

Basterretxea

internacional: la confrontacién politica entre el bloque capitalista y el bloque comunista

durante la Guerra Fria se tradujo en la esfera cultural y artistica como la confrontacién

entre el lenguaje abstracto y el lenguaje figurativo. De este modo, el lenguaje plastico

para recoger una realidad y unas reivindicaciones politicas y sociales fue, comunmente, el

realismo. Por ello, el que artistas como Oteiza o Chillida “no renuncian a la “localizacion

”

cultural, aspecto que individualiza a la vanguardia vasca dentro del contexto artistico de

aquella época”*®, es decir, presentan la idiosincrasia de la VV dentro de la vanguardia

internacional.

eman ta zabal zazu

UrPvV EHU

Figura 31: Logo de la Figura 32: Logo de

Universidad del Pais Vasco

Gestoras pro-amnistia de

de Eduardo Chillida Eduardo Chillida

190 Alvarez, Soledad. “De las sefias de identidad al multiculturalismo. Una revisidn de la escultura vasca en el 2000”. XV

Congreso de Estudios Vascos. Eusko Ikaskuntza (2002), pag. 881.
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El éxito y |la aceptacion social del lenguaje abstracto en la sociedad vasca fue patente: las
esculturas abstractas de los creadores de la VV fueron adoptadas por la sociedad como
simbolos de la lucha politica de la época. Artistas como Chillida'®! o Néstor Basterretxea
fueron los encargados de dar imagen a las reivindicaciones sociopoliticas del Pais Vasco
durante el Franquismo, la Transicién y los primeros afios de democracia a través de
simbolos abstractos que a veces creados especificamente para su funcion y otras eran
esculturas resignificadas como simbolo para una causa®®? [Fig. 30, Fig. 31y Fig. 32]. El arte

de vanguardia se convirtié en el nuevo arte popular.

A nivel tedrico, la VV rompid con el pasado simbolista del arte nacionalista vasco. A pesar
de que el movimiento de EV guardaba todavia una fuerte carga identitaria nacionalista,
consiguié romper con el aislacionismo promulgado por los pintores tradicionales,
permitiendo el intercambio y la comunicacion internacional. En este sentido, la dicotomia
entre ellos/nosotros y el enaltecimiento de la diferencia siguié vigente, pero el vinculo
etnocentrista con el nacionalismo del siglo XIX fue quebrado para reelaborar la relacion

entre arte y sociedad vasca desde un nuevo nivel geografico y relacional.

En definitiva, la VV generd un nuevo lenguaje que rompia totalmente con la tradicion y
gue ademas, los artistas, conscientes de la dimensidn linglistica, intentaron compartir y
conceptualizar. El arte de vanguardias vasco pretendid la dinamizacion del lenguaje
estético con animo de influenciar en la vida y esta labor social la hace, precisamente,

|ll

merecedora de la categorizacion dentro del “arte de vanguardia”. La reestructuracion de
la discusién en torno al arte y el estilo vasco (y por extensién, del nacionalismo vasco de
posguerra) no retomo la tradicidon del arte vasco simbolista sino que la discusion roté
hacia el contexto artistico mundial y el giro linglistico del arte contemporaneo. Asi, aun

no teniendo una tradicién artistica y metalinglistica moderna relevante a la que

191 A pesar de que el escultor Eduardo Chillida tuvo una “vinculacién con lo vasco a nivel emotivo y sentimental” (ver,
Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, pag. 282), resulta paraddjico que constituya, junto con Oteiza, la gran figura
de la VV y en gran medida, el verdadero culpable del éxito de la escultura vanguardista en la sociedad vasca a través de
sus trabajos publicos. Por ello, a pesar de que el éxito internacional alejé a Chillida de la militancia por la VV y la EV, fue
el gran creador de imagineria simbélica vanguardista.

192 En este sentido caben destacar los dibujos de Chillida para la lucha contra las centrales nucleares, el simbolo de las
Gestoras Pro-Amnistia o el logo de la Universidad del Pais Vasco, asi como el simbolo del Parlamento Vasco creado por
Basterretxea.

127



aferrarse, se comenzé un modo de hacer discursivo en la que los artistas otorgaron un

papel fundamental al correlato tedrico de sus obras.

3.1.2.1.  ESCUELA VASCA DE ESCULTURA

En este contexto de modernizacion del arte vasco, destacd especialmente la practica
escultdrica (el arte vasco se ha identificado principalmente por la escultura) a través de
figuras como Jorge Oteiza y Eduardo Chillida, pero también de otros artistas con menos
impacto internacional como Agustin Ibarrola, Néstor Basterretxea, Vicente Larrea o
Remigio Mendiburu [Fig. 33, Fig. 34, Fig. 35, Fig. 36 y Fig. 37]. La concomitancia entre
estilemas e investigaciones artisticas (de sobremanera en sus relaciones en torno al
tratamiento del espacio y los vacios) permitié una afinidad trasladada al plano asociativo.
En este sentido, el clima comunicativo propiciado por la confluencia antifranquista
posibilitd la narrativa comunitaria de la VV, la Escultura Vasca de post-guerra y el

movimiento de la EV.

Figura 34: Ostadar de Néstor
Basterretxea

Figura 33: Jaula para pdjaros
libres de Remigio Mendiburu

Fue, precisamente, la conciencia de formar parte de la redefinicion del arte en el Pais
Vasco a través de la abstraccion y la investigacion en torno a la naturaleza del espacio y la
concepcidn del vacio, los elementos que llevaron a muchos de estos escultores a realizar

una labor tedrica ademas de la practica artistica. Comenzd, asi, una tradicién de textos
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tedricos artisticos anteriormente inexistente. Esta doble
tendencia, a la vez practica y tedrica, se encarné en la figura
de Jorge Oteiza quien prosiguid con la investigacién tedrica

una vez agotada su labor escultérica en el afio 1959.

Mas alld de individualidades y del contexto de lucha
politico-social, la escultura (y por extension, la propia VV)
tuvo sus particularidades, caracterizadas por'®?® el plano
tedrico o metalinglistico, la investigacion plastica y el fue

rte vinculo politico y social. La historiografia de la VV

responde a razones politicas y sociales dado que se enmarca

Figura 35: Espacio para una
dentro del programa de renovacion del panorama cultural vida | de Vicente Larrea

vasco. La uniformidad de la VV fue construida a posteriori y

a pesar de la heterogeneidad del grupo:

“la consideracion de vanguardia a determinados movimientos y postulados es a
menudo una construccion ulterior a las propias experiencias agrupadas bajo esa

denominacion” %%,

Sin embargo, la historiografia ha apuntado una variedad de constantes, tanto a nivel
tedrico y practico, que constituyen un nucleo de caracteristicas y preocupaciones

compartidas:

e La importancia del MATERIAL: El vinculo entre el artista y la materia, heredado un

modo de hacer local, artesano y tradicional, situdé al material en la primera linea de
investigacion. La cercania con la que los escultores de la VV trabajaron con los
diversos materiales (hierro, alabastro, madera, acero, cobre e, incluso, hormigdn)
hizo de ellos los elementos esenciales de la expresidn artistica. Asi, la materia se

convirtioé en la condicion de posibilidad del espacio escultérico. Los escultores vascos

193 Seglin las aportaciones de: Barafiano, Kosme, Javier Gonzalez de Durana y Jon Juaristi. Arte en el Pais Vasco. Catedra:
Madrid, 1987, pag. 375 y siguientes; Plazaola, Juan. Euskal Herria Emblemdtica. Volumen IV: Siglo XX. Bilbao: Editorial
Etor/Ostoa, 2003, pag. 943 y siguientes; Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980); Alvarez, “De las sefias
de identidad al multiculturalismo. Una revisiéon de la escultura vasca en el 2000”; y Martinez y Agirre, Estética de la
diferencia.

194 Golvano, “Merodeos sobre las primeras vanguardias vascas, sus paradojas y aporias”, pag. 176.
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-con la importante excepcidon de Oteiza- se refieren al poder simbdélico del material,

en relacidn a su caracter mitico.

Figura 36: Alrededor del vacio | de Figura 37: Caja vacia. Conclusion
Eduardo Chillida experimental N2 1 de Jorge
Oteiza

e El estilo ABSTRACTO tuvo un doble propdsito de resistencia: primero, plasticamente,

en oposicion al simbolismo vasco de finales del XIX y principios del XX y, al mismo
tiempo, a la estética oficial franquista; segundo, una razén de resistencia politica que
a través de la abstraccion evité la censura. Ademas, el plano de investigacién tedrico
gue los artistas llevaron a cabo en torno a la naturaleza espacial aumento el caracter
holistico del estilo vasco abstracto. Todo ello, unido a las corrientes internacionales
qgue propiciaron un declive del arte figurativo. Sin embargo, la VV se canonizd hasta
gue se asimilé como unico estilo vasco moderno posible. En consecuencia, ya desde
mediados de la década de los sesenta, el dogmatismo de la abstraccién mind las

asociaciones y relaciones entre los grupos artisticos.

e Precisamente, la investigacidon formal en torno al espacio derivé en un nuevo sentido
ESPACIAL, ligado al topos o lugar. La obra escultérica de Chillida y Oteiza recoge un
movimiento espacial hacia “egon” [estar], es decir, hacia un ser espacial que
sustituye a la concepcién identitaria de “izan” [ser]'%. Oteiza profundizé en la
particularidad de este sentido espacial del arte y el hombre vasco (pre-indoeuropeo),

en contraposicién a la concepcion indoeuropea.

195 En torno a la concepcidn espacial de la Vanguardia Vasca ver: Heidegger, Martin. El arte y el espacio (1969).
Traduccidn de Jesus Adrian Escudero. Barcelona: Herder Editorial, 2009; Plazaola, Euskal Herria Emblemdtica, pag. 943;
y Barafiano, Kosme. Chillida, Husserl, Heidegger. El concepto de espacio en la filosofia y la plastica del siglo XX. Bilbao:
Universidad del Pais Vasco, 1992.
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e Tematicamente, la utilizacion MITOS prehistdricos v realidades trascendentes de

manera significativa permitié la reconstruccion de la herencia simbdlica vasca. Los
escultores y creadores vascos trazaron su genealogia desde los mitos prehistdricos,
olvidando la construccién nacionalista del XIX, para poder reconstruir una estética en
comunicacion con la vanguardia internacional. De este modo, artistas como
Basterretxea u Oteiza recurrieron a mitos vascos ancestrales tanto a nivel practico
(Basterretxea y su serie “Cosmogonica” [Fig. 34], por ejemplo) como tedrico (Oteiza a
través de la reivindicacion del crémlech como figura primigenia del interés vasco por

el vacio).

e La DIMENSION PUBLICA de los artistas y sus obras es clave en la renovacién de la

cultura vasca. Por una parte, los artistas se agruparon en el contexto de la lucha
antifranquista y, como colectivo, fueron un catalizador de la lucha politica y social a
través de acciones, textos y manifiestos. Por otro lado, numerosos artistas
proyectaron obras de caracter publico en ciudades y pueblos y/o crearon simbolos
para distintas causas politico-sociales. En consecuencia, la sociedad vasca recibié una

imagineria simbdlica vanguardista que aun permanece en la actualidad.

Ademas, como se ha mencionado anteriormente, todas estas caracteristicas estan
atravesadas por el contexto socio-politico, la investigacion formal en torno al espacio y la
interrelacién entre praxis y teoria que muestran la voluntad de internacionalizacion del
arte vasco durante la década de los sesenta. Asi, la nueva antinomia entre localismo vy
universalismo que atraviesa a toda la escultura y VV sustituyd a la antigua contraposicion
entre tradicion y modernidad. Al mismo tiempo, la tensidn entre la practica individual y
las luchas estéticas y politicas colectivas fueron definitorias en la renovacion del arte
vasco: si bien la historiografia ha intentado agrupar a diferentes individualidades, el
marcado asociacionismo de la época fue exaltado, pero fugaz. A pesar de ello, la escultura
vasca de los afios sesenta fundd una tradicion artistica que repard la falta de legado
anterior y su influencia se ha extendido hasta el arte vasco actual. Los artistas

contempordneos recogen esta herencia vanguardista y la llevan mas alla a través de una
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investigacion sobre su simbologia, su peso en la sociedad y la recodificacién de la

imagineria vanguardista para la practica actual.

3.1.2.2. MOVIMIENTO ESCUELA VASCA (EV)

El afan por la reconstruccion de la vida cultural y artistica vasca, en contraposicion con la
estética hegemadnica franquista, provocd una tendencia asociacionista a partir de finales
de los afios sesenta, con el fin de “crear una cultura y un arte propios apenas sin
referencias histéricas”*®®. El triunfo del grupo de jévenes vanguardistas en el concurso de
la Basilica de Arantzazu en 1954 fue donde Oteiza vislumbrd una obra de inflexion para el

estilo vasco, como él mismo expresé en “Quousque Tandem...!”:

“Encontrdndome hace afios (quiza el 51) trabajando con las estatutaria de la
basilica, en Arantzazu, dio alli una conferencia sobre sintaxis vasca, el amigo Luis
Michelena®’. Yo le pregunté si la sintaxis del friso de los Apdstoles que estaba
componiendo, si su ritmo, si mi lenguaje como escultor, era vasco. No me supo

contestar y yo entonces, ciertamente, tampoco lo sabia. Ahora si s6”%.

De este modo, la voluntad de organizacién cobrd impulso tras la experiencia de Arantzazu
que reflejé la necesidad de un movimiento artistico unificado para la renovacion cultural.
A pesar de las diferentes tendencias ideoldgicas de los artistas, el propdsito fue crear un
movimiento conciliador donde aunar individualismos con el fin de superar el
aislacionismo y el empobrecimiento cultural de la dictadura franquista y, por fin, poder
consolidar una red artistica y cultural vasca abierta y potente, es decir, “crear una

conciencia colectiva sobre el arte vasco”%.

Oteiza, como lider de la renovacién cultural vasca, comenzd a promover el movimiento de

EV que aunaria militancia politica con libertad creativa con el siguiente objetivo:

19 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pag. 149.

197 Luis Michelena o Koldo Mitxelena (1915-1987) fue un linglista guipuzcoano artifice de la unificacién de los
diferentes dialectos del euskera desde finales de la década de los 60. Fuente:
http://www.euskomedia.org/aunamendi/79333

198 Qteiza, Jorge. Quousque Tandem...!. Ensayo de Interpretacion Estética del Alma Vasca (1963). 6ta ed. Pamplona:
Editorial Pamiela, 2009, ap. 19.

199 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pag. 151.

132



“dirigir la emancipacion popular y la construccion
nacional vasca reintegrando una personalidad
ancestral perdida que, por ser de naturaleza estética,
esto es, mistica e imaginaria, los artistas debian
rescatar y transmitir a través de sus obras y de

nuevas sistemas de educacion estética” .

Este movimiento surgid, en gran medida, gracias al

desplazamiento del centro cultural hacia la ciudad (la urbe
Figura 38: Pintura de José
moderna en oposicion al ruralismo costumbrista), hasta Luis Zumeta

entonces ignorada por el nacionalismo.

Bajo estas premisas, Oteiza liderd y reunié en Guipuzcoa en

1964 a un grupo de pintores y escultores formando GAUR.

La asociacion estaba configurada por Néstor Basterretxea,

é.}!,:
‘a'(w

Remigio Mendiburu, Eduardo Chillida, Rafael Balerdi [Fig. !i-“'?"f.‘.'x
g 4

41], Amable Arias [Fig. 40], José Luis Zumeta [Fig. 38], José

Figura 39: Accion vital.
Antonio Sistiaga [Fig. 39] y el propio Oteiza quien pretendio Homenaje a nuestros

antepasados de José Antonio

extraer de todos ellos la conciencia de unas raices vascas, es Sistiaga

decir, el germen del movimiento de la EV. En este sentido,
Oteiza ya declaraba en estos términos en el manifiesto de

GAUR:

“estos cuatro grupos (Hoy Aqui Ahora Todos) los i

fundamos nosotros para nuestra union los artistas

actuales de todas la tendencia y constituimos en

nuestra ESCUELA VASCA”?01,
Figura 40: Grises y Morados

i . de Amable Arias
Asi, GAUR fue un grupo pionero en poner sobre la mesa la

necesidad de una nueva estética (abstracta) e intentar

200 Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, pags. 261-262.

201 Manifiesto del grupo GAUR recogido en Oteiza, Jorge. Ejercicios espirituales en un tunel. En busca y encuentro de
nuestra identidad perdida (1984). Edicidn critica. Alzuza (Navarra): Fundacion Museo Oteiza Fundazio Museoa, 2010.,
pags. 288-289 (224-225 de la numeracidon de Oteiza).
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labrar la libertad creativa junto con una conciencia politica (caracteristica también
vanguardista, incluyendo el detalle de los manifiestos) y asi lo proclamd Oteiza en su

manifiesto:

“nos integramos todos como en un frente cultural o un colegio, una compaifia de

nuevos artistas vascos”?%2.

Al mismo tiempo surgieron los vizcainos EMEN vy los alaveses ORAIN (ambos en 1966) y
juntos reactivaron la escena artistica vasca desde una practica vanguardista, con voluntad
de “superar antinomias como Localismo y Universalismo, Vanguardia e Identidad,
Antigiiedad y Contemporaneidad, Mito y Realidad, Abstraccion y Figuracion, Investigacion
previa y Expresion directa, Razdon y Azar procesual, Individualidad y Colectividad,
Provocacién y proceso de Conocimiento en la transversalidad de las artes”?%3. De este
modo, se compusieron los grupos de lo que se llamé la EV, creando comunidades
artisticas donde trabajar y compartir la renovacion del lenguaje artistico y estético vasco
respetando, para ello, el pluralismo de propuestas al mismo tiempo que buscaban “vias

de aproximacion a la sociedad, estancada en un academicismo folklorista”?°4,

Ademas de un lugar de encuentro para el intercambio de ideas artisticas, el movimiento
ya planted desde sus inicios su propdsito politico y social. La relaciéon entre la esfera
artistica y la sociedad se labré mediante proyectos expositivos populares y programas
educativos. Asi, los distintos grupos funcionaron de manera auténoma en cada territorio,
pero todos ellos se caracterizaron por esta labor artistica, educativa y politico-social
desde el objetivo comun de renovacién y difusion del nuevo arte vasco. Los alaveses
ORAIN reivindicaron estas metas compartidas en su manifiesto fundacional: primero,
7205

“expresion, accion y responsabilidad de las necesidades artisticas de nuestro pueblo ;

segundo, “una voluntad experimental, de investigacion y de superacion de toda formula

202 [pidem.

203S3ez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)”, pag. 20.

204 Hernando, Maria José. “El grupo Orain en el Arte Vasco contemporaneo”. Ondare, n216 (1997), pags. 175-237. Pag.
176.

205 Grupo Orain. “Manifiesto del Grupo Orain”. Vitoria-Gasteiz: Museo Amarica, 1966.
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caduca, reaccionaria y academizada”?°®; por Gltimo, a nivel social, “el arte y la cultura son

para todos. El arte y la cultura son para cada dia”?%.

Figura 41: Gran jardin de
Rafael Balerdi

A pesar de su voluntad transgresora estos primeros grupos no tuvieron continuidad: por
una parte, por la situaciéon sociopolitica del Pais Vasco durante el Franquismo v,
paraddjicamente, con el posterior debilitamiento del régimen, que acabd con la cohesion
antifranquista; por otra parte, las disparidades entre los miembros de los diferentes
grupos truncaron los intentos de creacién de comunidades para el nuevo arte vasco. Sin
embargo, la concienciacion por la EV llegd al nucleo social y durante el final del
Franquismo vy los primeros afos de Transicion se reforzd la idea de la necesidad de una

actividad artistica y estética comprometida y renovadora:

“el grupo Gaur de la Escuela Vasca, fue quizds el que mejor supo llevar a cabo la
idea de union de los artistas vascos en pro de una actuacion comun para la

renovacion cultural”?%8

Mas alla de una estética comun, la EV hizo patente para la sociedad vasca la labor de lo
artistico dentro del contexto de lucha politica, concienciando a favor del caracter
experimental en contraposiciéon de la hegemonia cultural, politica y social. Del mismo
modo, la idea de comunidad artistica promovida por la EV permitié un modelo de trabajo
de intercambio y retroalimentacion de ideas que se adecud y mezcld con los movimientos
politicos y sociales de la época, permitiendo al plano artistico integrarse en la vida

politica.

En definitiva, la importancia de la EV residid en la comunidn de artistas, no a nivel de

investigacion practica, sino como catalizador de la renovacion cultural. La pretensidon de

206 bidem.
207 Ibidem.
208 Hernando, “El grupo Orain en el Arte Vasco contemporaneo”, pag. 179.
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construir una historia y no representar la tradicidn heredada impulsé un afan de
modernidad —no por ello un estilo comun- que aglutind un modo de comportarse social,

politica e histéricamente diferente a la tradicién nacionalista.

3.1.2.3. OTEIZAY QUOUSQUE TANDEM...!

En el contexto de renovacion del arte vasco, Oteiza se erigié como el creador clave para el
desarrollo de un arte vasco autéonomo, vanguardista y autoconsciente, no solo a través de
la escultura sino también mediante la conceptualizacién sistematica de la estética vasca y
la teorizacion en torno a la practica artistica [Fig. 42, Fig. 43, Fig. 44 y Fig. 45]. Cuando en
1959 Oteiza abandond la practica escultérica por haber agotado su propdsito
experimental?®?, se embarcé de lleno en la investigacion tedrica y actividad publica que
continud ininterrumpidamente hasta su muerte en 2003. La preocupacion tedrica no era
un elemento novedoso ya que los textos habian acompafiado sus investigaciones
artisticas previamente. Sin embargo, tras su vuelta al Pais Vasco desde el exilio
americano, su objetivo fue la redefinicidon de la cultura vasca a través de sus raices
prehistdricas y mitoldgicas, asi como en “la labor de concienciacion de la existencia de

una tradicion cultural diferenciada”?1°.

Figura 42: Homenaje a Figura 43: Variante de la
Malévich de Jorge Oteiza desocupacion de la esfera de
Jorge Oteiza

209 | 3 |V Bienal de Sao Paulo reconocié a Oteiza en 1957 y su propuesta vino acompafiada del facsimil titulado
“Propdsito Experimental 1956-1957” que recogid la sintesis del pensamiento en torno a su practica artistica. Asi,
presentd su investigacion artistica o propdsito experimental acerca de la desocupacion del espacio, su viaje desde la
escultura figurativa a la abstracta y, del mismo modo, permite comprender la finalizacién de su proyecto plastico y su
paso a la estética social y existencial.

210 Alvarez, Jorge Oteiza. Pasion y Razdn, pag. 33.
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A pesar del grado localista de sus proposiciones, Oteiza reivindicd su caracter universal y
“le convierten en el mdximo defensor de un arte de valor universal gestado desde la
diferencia”?*. Por ello, la tensién entre lo local y lo universal es una constante en su
pensamiento y un eje vertebrador para la renovacion del arte vasco en clave

contemporanea.

Hasta la década de los cincuenta, Oteiza dedicd sus escritos a explicar y presentar las
lineas de investigacion espacial y las soluciones plasticas de su trabajo, es decir, a validar
su practica escultérica dentro del programa de la vanguardia y ofrecer las conclusiones
plasticas de su investigacidon referente al vacio escultdrico. Asi, “Propdsito Experimental.
1956-1957” fue el manifiesto conclusivo de su escultura y la sintesis de su proceso
experimental conducente al vacio escultdrico. El correlato tedrico de la practica artistica
propia supuso una nueva tendencia para el arte vasco que, ulteriormente, fue
aprehendida por numerosos artistas quienes, en la estela de Oteiza, comenzaron una

nueva tradicidon textual hasta entonces inexistente.

Posteriormente, una vez presentados los resultados de su investigacion espacial y tras
abandonar la escultura, sus escritos a partir de los anos sesenta incidieron en el caracter
metafisico de la obra, la educacion estética y la definicion del estilo diferenciado vasco: en
el pensamiento de Oteiza subyace la maxima de que las soluciones estéticas poseen

Ill

proyeccién ética en la sociedad y que por lo tanto, el desenmascarar el “estilo vasco”

supondra la revelacién del “alma vasca”.

Partiendo del andlisis de Soledad Alvarez?'?, los rasgos del pensamiento de Oteiza se

agrupan en cuatro puntos principales:

A nivel plastico, su aportacion y compromiso para-con las vanguardias histdricas.
La misién social del artista.

La religiosidad o espiritualidad estética.

P W N

La disciplina estética como método.

211 Alvarez, “De las sefias de identidad al multiculturalismo. Una revisién de la escultura vasca en el 2000”, pag. 882.
212 Alvarez, Jorge Oteiza. Pasion y Razdn, pag. 66.
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La condensacion del pensamiento oteiziano se encuentra en el popular ensayo
“Quousque Tandem...! Ensayo de interpretacion estética del alma vasca” (en adelante
QT), publicado en 1963. QT constituyd el primer intento sistematico en “la definicion de
un estilo autoctono y diferencial enraizado en la Prehistoria, como elemento singular de la
cultura vasca”3. Ademads, la estructura descompuesta y fragmentada del ensayo, con
pasajes en forma de collage y sin paginacidon, entronco la practica artistica de Oteiza con

su labor tedrica.

Figura 45: Caja metafisica por
conjuncion de dos triedros de
Jorge Oteiza

Figura 44: Variante de dos
diedros de Jorge Oteiza

QT fue una férrea defensa de la identidad cultural del pueblo vasco y el primer ensayo
sistematico sobre estética y estilo vasco desde una éptica vanguardista, moderna y global.
Oteiza siempre reflejoé su voluntad de instaurar un estilo artistico vanguardista arraigado
en la prehistoria y con una clara predisposicion a lo social, donde le educacidn estética
fuera la base para el nuevo hombre vasco. Para ello, dot6 a la sociedad vasca de mitos y
tradiciones de origen prehistdrico (de la que el euskera y el crémlech neolitico vasco [Fig.
46] son algunos de sus vestigios principales) con el fin de abastecer el imaginario popular
vasco contemporaneo. Para esta tarea de recuperacion de la prehistoria, Oteiza apeld a la
vanguardia para rescatar y refinar los elementos ancestrales en el contexto del
pensamiento vanguardista internacional —que a su vez propicié la recuperacion de mitos y
artefactos prehistéricos alejados de la tradicion clasica para la practica artistica

contempordanea-.

213 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), péag. 196.
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En primer lugar, para trazar la genealogia de la
cultura vasca, Oteiza revisité la herencia pre-
indoeuropea del pueblo vasco, a diferencia del
patrimonio latino y/u occidental. De este modo,

reivindicé el legado prehistdrico vasco:

“Antes que drabe, que romano, que fenicio

Figura 46: Dolmen de

(antes que latino, que celta, que indoeuropeo) ~ Aizkomendi en San Millan (Alava)
todo espariol debe reconocer (y respetar) en lo

vasco su raiz europea original”’?14.

En efecto, Oteiza realizd una clara diferenciacion entre ambas tradiciones (latina y pre-
indoeuropea) ya que cada uno caracterizaria una vision ontolégica diferenciada. A este

respecto Amador Vega, en el prélogo de la edicidn critica de |la obra, matizaba:

“La obsesion por separar el mundo de la cultura latina de aquel de la cultura vasca,
dos estilos diferenciados, le lleva a distinguir entre dos tipos de realidad: una
cercana al mundo del suefio, propia de la cultura vasca, y otra que Oteiza ve

préxima a la mentalidad racionalista”?*.

En este punto Oteiza se desmarcé con la tradicion nacionalista vasca heredera del
pensamiento aranista. Mientras que el nacionalismo vasco del siglo XIX se construyé
sobre las teorias romanticas alemanas, Oteiza rechazd este legado para recurrir al
patrimonio histérico vasco y a la realidad emanada de esa herencia. En resumen, el
retorno a una realidad vasca de tradicidon pre-indoeuropea permite redefinir el estilo
vasco remitiéndose a la herencia prehistérica y no al simbolismo identitario labrado por el

nacionalismo vasco.

Para recobrar este estilo propio no se debe pasar por la tradicion occidental y/o latina

sino instaurarse en la “relacidon del estilo intimo del vasco con el proceso prehistdrico del

214 Oteiza, Quousque Tandem...!., ap. 29.
215 \Vega, Amador. “La «Estética Negativa» de Oteiza: lectura de Quousque Tandem...!” en Oteiza, Jorge. Quousque
Tandem...!. Ensayo de Interpretacion Estética del Alma Vasca (1963). Edicidn critica. Alzuza (Navarra): Fundacién Museo
Oteiza Fundazio Museoa, 2007, pag. 26.

”
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arte que lo elaboré y con la naturaleza y los propdsitos del arte contempordneo”?6, Tal y
como se ha apuntado anteriormente, la voluntad de Oteiza siempre fue la de reivindicar
el estilo vasco primigenio en su relacidn con el arte contemporaneo. Efectivamente,
Oteiza quiso ofrecer el estilo vasco como herramienta para las vanguardias, es decir, un
estilo que “es, porque procede de un arte que se ha logrado concluir en el Neolitico. El
vasco es un estilo; todo lo que hace responde a un mismo y personal estilo”?’. Por lo
tanto, del mismo modo que el crémlech vasco del Neolitico supuso la conclusion y sintesis
del arte de aquel periodo, Oteiza reemprendid las caracteristicas de aquellos
monumentos para ofrecerlas a la vanguardia en clave contemporanea. Asimismo, el
nuevo estilo vasco proporcionaria una solucién para las vanguardias, mas alla de los
resultados plasticos del arte europeo o latino, ya que “si el arte no acaba en Occidente es
porque no encuentra conclusion. De encontrarla, seria ésta el tercer estilo [el estilo vasco]

que anularia los otros dos”?*8,

Posteriormente, con el fin de desentraiiar la herencia prehistérica de la cultura vasca
Oteiza identificod las caracteristicas que alineaban la cultura vasca del momento con el
legado pre-indoeuropeo: su preocupacion principal fue el euskera, mecanismo para el
pensamiento local y en riesgo de desaparicién por desuso. En la medida que el idioma es
la herramienta para el pensamiento, Oteiza tratd de recuperar no solo su uso sino

también el caracter oral del euskera:

“el escritor vasco ha perdido literalmente el estilo vasco que debia haber
conservado, aun no escribiendo en vasco, al igual que los artistas y los poetas
vascos perdieron hace mucho tiempo su estilo, su propio modo interior. Nuestro
estilo literario se presta a ser definido perfectamente en la tradicion de nuestra
lengua oral, en la poética del bertsolari y sin embargo, no estd en nuestra tradicion

escrita”???,

Por ello, el olvido del euskera se relaciona a la propia pérdida del estilo vasco y en

consecuencia, el restablecimiento del idioma supone un avance hacia la recuperacion del

216 Oteiza, Quousque Tandem...!., ap. “Advertencia a los dos prélogos”.
217 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pag. 203.
218 Oteiza, Quousque Tandem...!, ap. 26.

219 |pidem, ap. 22.
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hombre vasco: “el pueblo vasco, a nivel del hombre y como cultura, se ha empobrecido
espiritualmente”??°, afirma Guasch en su anélisis del libro, para posteriormente remarcar
que “el pueblo vasco tiene que entrar forzosamente en una fase de recuperacion, de
busqueda de lo perdido, de reafirmacion de lo autéctono”??%. En definitiva, la reparacion
de los elementos pre-indoeuropeos de la realidad vasca permitiria la recuperacién del

hombre.

Tras determinar los problemas actuales de la cultura vasca, QT prosigue con la
identificacion de los procesos para la recuperacion del estilo vasco. Para ello, se revisita
toda una tradicion de artistas, escritores y religiosos con los que Oteiza traza una
genealogia del estilo vasco. La importancia radica en que “para afirmar que un pintor es
vasco, debemos responder por su estilo si es vasco, por su comportamiento si es vasco”?%?,
es decir, identificar un estilo comun que ha permanecido mas alld de las influencias
externas. Desde esta ascendencia, reivindicd la prehistoria como primer hito definitorio,

encarnada en dos manifestaciones principales: el idioma (euskera) y el cromlech del

Neolitico, con el que concluiria el arte prehistérico europeo.

El primer elemento propuesto para la recuperacion del estilo vasco fue el idioma, el
euskera, y para ello, Oteiza establecid una conexidn directa entre estilo y lenguaje en la
medida que “la estructura intima del idioma es una poética (un estilo elaborado por el
vasco) que lo produce y lo mantiene vivo”??3. Por lo tanto, la recuperacion del idioma

implica el restablecimiento del hombre y el estilo:

“el euskera como herramienta del pensamiento vasco se ha atrofiado porque

dejamos hace tiempo de pensar por nosotros mismos”?%,

En este sentido, la reivindicacién de la figura del bertsolari, poetas de improvisacion oral,
se enmarca en la busqueda del referente lingtistico y a la vez literario del estilo vasco: la
tradicion oral del euskera se encarna en la figura del bertsolari que permite

“espontdneamente (comprende por instinto poético) el euskera como la herramienta

220 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), péag. 202.
221 |pidem.

222 Oteiza, Quousque Tandem...!, ap.19.

2233 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pag. 205.
224 Oteiza, Quousque Tandem...!, ap.22.
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justamente disefiada para su ejercicio”??°. Se trata, en definitiva, de la encarnacion del
estilo en persona, “el estilo si que aqui es el hombre”??°, tradicidn creativa vasca que

recoge la estructura intima de idioma, estilo y persona.

Asi, Oteiza entrevero la estructura del euskera con el proceso de depuracion artistica que
derivd en el crémlech neolitico, es decir, atestigué “que en la estructura esencial del
euskera se manifiesta el mismo grado de abstraccién que alcanzé el crémlech”??’. El
isomorfismo estructural entre euskera y cromlech permite desarrollar una concepcién

estética de caracter espiritual:

“correspondencias del cromlech neolitico con el euskera: la naturaleza espiritual
del créomlech, en mi concepcion estética, de ser cierta, explicaria un
enriquecimiento  espiritual del lenguaje en el vasco perfectamente

determinable”?%8.

Por lo tanto, el segundo elemento para la recuperaciéon del estilo vasco fue el cromlech,
base del estilo espacial y la forma de espiritualidad vasca. La interpretacién de Oteiza del
cromlech se confrontd a los analisis histéricos previos, rechazando los estudios
arqueoldgicos tradicionales para interpretar el crémlech vasco como el culmen del arte
del Neolitico. Asi, su interpretacién del cromlech como vacio interior, es decir, como un
espacio habitable espiritualmente, se enlaza con su investigacion espacial escultdricay su
labor tedrica, proponiendo, en ambos casos, el vacio como espacio para una religiosidad
intima y reflexiva. De este modo, en su relacién con el arte prehistdrico, Oteiza trazé una
genealogia del estilo vasco a través del proceso de silenciamiento y la transcendencia del
vacio. En definitiva, el cromlech vasco es un elemento central en el pensamiento de
Oteiza que permite entrelazar los diferentes niveles (linglistico, estético y espiritual). Con
el fin de discurrir entre los distintos ambitos, su analisis parti6 desde dos campos

diferentes:

225 |bjdem.

226 |pjdem.

227 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pag. 205.
228 Oteiza, Quousque Tandem...!, ap. 36.
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Primero, a nivel antropoldgico, su investigacién relaciona hombre vasco pre-indoeuropeo
y crémlech. El vaciado espacial que presenta el monumento representa un “nuevo estilo
para la vida y para el arte que se proyecta en el desarrollo espiritual del hombre y de su
vida”??°. Por consiguiente, no se tratd solo de la caracterizacién del hombre vasco

prehistérico sino sobre la descripcién del hombre en su relacién con la naturaleza:

“el vasco entra por el cero-cromlech neolitico en el dominio religioso de los grandes

espacios y en la libertad natural”?°.

De este vinculo emand una sensibilidad artistica y religiosa que configuré un nuevo
comportamiento caracteristico y particular del hombre vasco prehistorico. En el analisis

de la singularidad del hombre neolitico vasco que hizo Oteiza lo definié como:

“el pueblo vasco como unico superviviente directo de los pueblos preindoeuropeos,
se mantiene todavia en la estructura existencialista de esta cultura nuestra del

pequefio crémlech-estatua”?3!.

Con el fin de caracterizar el hombre vasco neolitico y las caracteristicas que permanecen
hasta la actualidad, Oteiza recurrié al nexo entre arte, idioma y espiritualidad, a través de

ejemplos etimoldgicos. Asi, Oteiza explicaba:

“urtzi es firmamento, con la proyeccion transcendente y religiosa de Dios y
seguramente porque la voz vacio (como el cielo solo, como firmamento y sagrado)

es en vasco uts, utsa, que significa al mismo tiempo que vacio, también puro”?32.

Este tipo de ejemplos permitieron ahondar en la relacién entre el euskera y la
espiritualidad o trascendentalidad. La alusién al plano existencial para caracterizar el
nuevo proceder el hombre vasco prehistérico permite, al mismo tiempo, identificar el
estilo vasco. En definitiva, el vacio instaurado por el monumento megalitico vasco y

recogido en la estructura intrinseca del euskera instaura una nueva relacidon entre

223 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pég. 208.
230 Oteiza, Quousque Tandem...!, ap. 15.

231 |pjdem, ap. 103.

232 |pjdem, ap. 113.

143



hombre neolitico y naturaleza, dando paso a un nuevo ser vasco prehistorico de rasgos

espirituales aprehendidos a través del idioma y la experiencia creativa:

“El crdmlech funciona como testimonio de un primer humanismo existencialista en

el que hace su entrada la historia del pueblo vasco”?33.

El segundo nivel del estudio de Oteiza sobre el crémlech fue artistico y el analisis se
enfocd hacia la abstraccion y el proceso de silenciamiento del arte contemporéneo desde
el final de la Il Guerra Mundial. Influenciado por su propia practica, Oteiza explord la

desocupacién de la obra y el vacio, es decir, la vuelta al momento del cromlech vasco:

“Las piedras no estaban colocadas desde la realidad, sino en contra de ella, desde

una conciencia metafisica, definida en el espacio”?3*.

Para este proposito, Oteiza describid la evolucidn del arte prehistdrico en su relacion con
el ambito espiritual del lenguaje y, por consiguiente, del hombre. Asi, en una primera
fase, “el arte busca la explicacién del mundo exterior”?3®> para, posteriormente, y tras
haber dominado el mundo natural exterior, regresar al hombre —cromlech- y entrar en
una fase de silenciamiento que “significa la toma de conciencia de su propia intimidad”?3®.
En este devenir intimo, el hombre vasco consiguié reformular su sensibilidad artistica y
espiritual, es decir, su comportamiento en relacidon al mundo e instaurar el estilo vasco

que habria de permanecer.

No obstante, el arte realizé un viaje en sentido inverso a lo largo de la historia: desde el
momento de primer vacio -el crémlech neolitico vasco- hasta un segundo momento de
vaciado o Nada —la obra escultdrica de Oteiza-, pasando por la naturaleza. En un primer
momento, el artista abandond el vacio, temeroso de la espiritualidad que proporcionaba
el crémlech para, poco a poco, ir llenando el vacio. En este sentido, la técnica se utilizd
para crear obras a cada momento mas figurativas, mas parecidas a la realidad. Después,
una vez alcanzado el punto algido, es decir, la maestria técnica y la figuracién perfecta, el

artista recorrio, de nuevo, el camino opuesto, el sendero de la abstraccidn,

233 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pég. 210.
234 Oteiza, Quousque Tandem...!, ap. 113.

235 |bidem.

236 |pidem.
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deconstruyendo lenguajes y enfrentandose a una fase de vaciado, a una estética
negativa. Por lo tanto, lentamente, regresa a la Nada a través de la abstraccion,
alejdndose de la Naturaleza hasta retornar al vacio. En este sentido, al igual que el
cromlech neolitico, la labor del artista consiste en dotar al vacio de ideas trascendentes
por lo que “el artista ya no es necesario dentro del arte, sino desde la vida”?¥’. Asi, el arte
ha agotado su camino y al artista no le queda sino abandonar la practica para ejercer

como activo artistico dentro de la sociedad:

“Si yo he reconocido que he terminado (experimentalmente) como escultor, es por
ello que insisto en trasladar mi actividad a los problemas de la proyeccion del arte

en la educacion”?3,

En sintesis, mediante la interrelacién entre idioma, arte y espiritualidad Oteiza apeld a la
funcion simbdlica y a la sensibilidad religiosa que emana del arte y que al mismo tiempo,
refleja el proyecto del hombre moderno. De este modo, la funcion del arte
contemporéneo fue planteada como “la salvacién espiritual del hombre”?3°, haciendo del

arte una labor doblemente existencial, tanto en el plano personal como en el social.

El éxito social de QT se refleja en las seis ediciones publicadas mas la edicidén critica

editada por la Fundacién Museo Jorge Oteiza?*®

y su impacto trascendié el mundo
artistico para adentrarse en la conciencia social. Mas allad de su éxito durante los primeros
afios tras su publicacidon, QT ha influenciado en numerosas generaciones de artistas y

jovenes a través de las nuevas ediciones y tal y como apunta Soledad Alvarez:

“ninguna publicacion de Jorge Oteiza habia alcanzado la difusion ni ejercido la

influencia que llego a tener Quousque tandem...! Su texto desempefio un papel

237 Guasch, Arte e ideologia en el Pais Vasco (1940 - 1980), pég. 212.

238 Oteiza, Quousque Tandem...!, ap. 98.

239 |pjdem, ap. 151.

240 | as ediciones de QT, en orden cronoldgico, han sido las siguientes: 12 edicién: Editorial Aufiamendi, coleccién Azkue,
San Sebastian, 1963; 22 edicidn: Editorial Txertoa, San Sebastian, 1971; 32 edicién: Editorial Txertoa, San Sebastian,
1975; 42 edicion: Editorial Hordago, Zarautz, 1983; 52 edicidn: Editorial Pamiela, Pamplona, 1993; 52 edicion, 22
reimpresién: Editorial Pamiela, Pamplona, 1994; edicion critica bilinglie: Fundacion Museo Jorge Oteiza, Alzuza, 2007; y
62 edicion: Editorial Pamiela, 2009.
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fundamental en la concienciacion de la autoctonia cultural del pueblo vasco,

reivindicando sus comportamientos originales en el arte y en la vida”?*.,

La teorizacidn en torno a la recuperacién del crémlech y la conciencia comunitaria vasca
prosiguid en Ejercicios Espirituales en un Tunel (en adelante EET) que, aunque escrito
entre 1965 y 1966, no fue publicado hasta 1984 a consecuencia de la censura franquista.
EET es la recopilacion de diferentes articulos y textos, pero mientras QT se ha erigido
como un libro que condensa la teoria estética de Oteiza, a EET se le ha denominado un
“libro politico, donde se programa un guion para la accién”?*?. Por lo tanto, se trata del
libro que llaméd a la activacién y puesta en marcha del proyecto reconstructivo del alma
vasca propuesto en QT. El quiebro politico de la propuesta estética de Oteiza es ineludible

por lo que el paso dado por EET era inevitable tras los planteamientos expuestos en QT.

Sin embargo, al haber sido publicado ya en la década de los ochenta, muchas de las
reflexiones recogidas en EET quedaron obsoletas y el propio autor expresé su desilusion
con el proyecto presentado ya que “rotas las cadenas del franquismo, no encuentra, para

sus ideas y proyectos, eco institucional alguno”?*3.

En la estela de QT y sus trabajos posteriores, la faceta tedrica de Oteiza a partir de los
afos sesenta persiguid la voluntad de establecer la singularidad del arte vasco mediante
el estilo existencial propio. Las numerosas acciones y proyectos que Oteiza llevd a cabo
durante aquello aflos promovieron una practica experimental y subrayaron la importancia
del papel social del arte a través de numerosos proyectos educativos y de formacion. El
caso mas destacado fue el de la Escuela de Deba que, a partir de 1969, fue un centro
formativo para artistas, experimental y altamente influenciado por las ideas de Oteiza. El
centro incorporaba un laboratorio sobre estética vasca, es decir, la combinacidn entre
teoria y practica que Oteiza siempre pretendid. Ademas, también incorporaba una
ikastola, haciendo hincapié, de este modo, en la importancia de la educacién estética por

y para la sociedad.

241 Alvarez, Jorge Oteiza. Pasion y Razdn, pag. 34.

242 Calvo Serraller Francisco. “Prélogo. El Tunel del Tiempo” en Oteiza, Jorge. Ejercicios espirituales en un tunel. En busca
y encuentro de nuestra identidad perdida (1984). Edicion critica. Alzuza (Navarra): Fundacion Museo Oteiza Fundazio
Museoa, 2010, pag. 54.

243 |pidem, pag. 53.
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En definitiva, el legado de Oteiza parte desde lo artistico para desplegarse a nivel estético
y social. Asimismo, se erige como el personaje fundamental en la renovaciéon del arte

Vvasco:

Primero, a nivel plastico, las propuestas y soluciones de Oteiza se adelantaron a practicas
internacionales (como por ejemplo, el minimalismo) realizadas durante la década de los
sesenta y supusieron un puente entre las vanguardias de entre-guerras y las vanguardias
americanas. Ademads, a nivel local, la recuperacién de su figura durante los afios ochenta
por un grupo de jévenes artistas de |la Facultad de Bellas Artes (conocidos bajo el nombre
de Nueva Escultura Vasca) lo reivindicé como referencia local por ser el nexo directo de
acceso a las vanguardias internacionales. Si bien, la practica de estos jovenes artistas
acabd por divergir de los pardmetros éticos y estéticos de Oteiza y de la VV, fue su
referencia directa como escultor enmarcado en las vanguardias internacionales y por
tanto, un referente continuo. En este sentido, elaboraron un analisis formal de la obra de
Oteiza, dejando de lado los aspectos existenciales y pusieron su obra en relaciéon con el

contexto internacional.

Segundo, a nivel tedrico, Oteiza fue el precursor de la cultura vasca moderna:

“la incidencia ejercida por el ideario oteiziano como vehiculo ideoldgico de una
identidad vasca es fdcilmente comprensible en el contexto fuertemente politizado

de la época de la dictadura franquista”?#4,

A pesar de que la democracia y las tendencias internacionales disolvieron la necesidad de
un movimiento unitario en pro de un “arte vasco” desde la diferencia, consiguié dotar a
la practica artistica vasca de un legado previamente inexistente y, ademas, proporcioné

un plano tedrico de fuerte arraigo social:

“El gran triunfo de Oteiza, su hito en la historia del arte vasco, es haber llegado a

fundar una auténtica tradicion estética moderna, capaz de soportar y alimentar el

244 Alvarez, “De las sefias de identidad al multiculturalismo. Una revisién de la escultura vasca en el 2000”, pag. 883.

147



surgimiento y despliegue de las tendencias artisticas contempordneas no sélo

similares, sino distintas e incluso antagdnicas al arte de sus origenes”?*.

En efecto, la dimension moderna del pensamiento de Oteiza traspasd su contexto
histérico y “ha dado valia a lo textual como a la escultura, impulsando de este modo a
diversos artistas jovenes a lanzarse al mundo del ensayo”?*®. Asi, tanto su practica
escultérica como su labor tedrica han sido fundamentales para el desarrollo del arte
contemporaneo vasco, instalandose en el inconsciente colectivo como un modo de hacer

cosmopolita y moderno.

3.1.3. Espectros de Oteiza: 1970 — 1990

Sin una tradicion artistica moderna anterior y con apenas referencias contemporaneas, la
VV vy los grupos de la EV consiguieron modernizar e internacionalizar un legado
nacionalista rancio y simbolista a través del lenguaje abstracto. Gracias al éxito social del
lenguaje vanguardista se dotd a la sociedad vasca de un imaginario simbdlico de gran

éxito y arraigo que cuajo en el inconsciente colectivo de generaciones venideras.

A pesar de que los distintos grupos de la EV tuvieron una corta trayectoria, la idea de la
necesidad de desarrollar una conciencia estética social fue aceptada y artistas como el
propio Oteiza, Eduardo Chillida o Néstor Basterretxea corporizaron lo que,

III

prospectivamente, se pudo caracterizar como el “estilo vasco”.

La simbologia del arte vasco de vanguardia sirvi6 como “factoria de logos, simbolos e

imdgenes mediante los cuales han ido tratando de sustanciarse diversas identidades”?*

y
los simbolos de Chillida o Basterretxea se erigieron como estandartes de las luchas
sociopoliticas de la Transicidon vy, posteriormente, de la nueva Comunidad Auténoma

Vasca. Asi, simbolos y esculturas de lenguaje abstracto coparon calles e instituciones,

245 Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, pag. 278.

246 Sarriugarte, Ifigo. “Del culto a la muerte de un maestro: Oteiza y los jovenes escultores vascos en los afios 80”.
Estudios Vascos 25. Sancho el Sabio (2006), pag.119.

247 Martinez y Agirre, Estética de la diferencia, pag. 12.
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afianzando el éxito de la imagineria vanguardista en la modernizacion del correlato
estético de las reivindicaciones politicas en clave nacionalista. Asimismo, el arte en el
espacio publico de ciudades y pueblos permitid resignificar lugares publicos politica y
socialmente: la escultura vanguardista tuvo un gran peso en la renovacion de la cultura
vasca gracias, sobre todo, a las aportaciones individuales de Chillida y Oteiza. En efecto, la
modernidad cultural que el arte vanguardista trajo se inserté en la esfera publica

permitiendo el desarrollo del plano cultural a nivel social.

Por todo ello, la iconografia adoptada durante la década de los sesenta supuso la entrada
del arte vasco en la red internacional contemporanea y legd una herencia simbdlica y
social antes inexistente. En este aspecto emergen también las primeras paradojas: por
una parte, el éxito de la iconografia vanguardista a nivel social durante la Transicion
provocd que, durante la instauracion del estado autondmico, el nuevo Gobierno Vasco
adoptase esta estética como el “estilo vasco” oficial, permitiendo la canonizacién del
lenguaje abstracto vasco. Por tanto, aunque la entrada en la democracia debilité el
programa de reivindicacion identitaria (y su correlato simbodlico moderno), las
instituciones ya habian adoptado el imaginario vanguardista. De este modo, la reaccion
politica y vanguardista de la década de los cincuenta a la practica oficial academicista
acabd absorbida con la creacién del estado autondmico que ademads, permitid la
identificacidn entre estética vanguardista e identidad vasca. En este sentido, se considera
qgue el triunfo de la VV y el movimiento de EV fue, precisamente, su aspecto social, es
decir, “el interés por crear una conciencia colectiva sobre el arte vasco que da lugar a que
incluso hoy estemos debatiendo sobre ello”?*8. Sin embargo, también permitié la

identificacion entre estética vanguardista e identidad vasca que todavia hoy perdura.

Esta filiacion, a la que Valeriano Bozal se refiere como “estetizacidn de la identidad”?*,
devino en un simulacro que apela a la herencia prehistérica, los mitos ancestrales vascos
y la simbologia vanguardista. Los artefactos artisticos producidos —hecho agravado en las
obras de dimensidon publica- construyeron un espacio identitario hermético que no

permitio el debate y la insercidn del pensamiento internacional, enquistandose en una

248 Aramburu, “De la estirpe de Mari (O deconstruyendo el mito)”, pag. 39.
249 Bozal, “Arte, ideologia e identidad en los afios del franquismo”, pag. 31.
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l6gica clasica de pertenencia y exclusidn. Ademas, este hecho vino reforzado por la gran
acogida e influencia que QT tuvo para la toma de conciencia social a favor de una cultura

vasca propia y por extension, para una reflexion comunitaria sobre su realidad.

A nivel tedrico, Oteiza comenzd una tradicidn por la cual los artistas complementaban su
investigacion plastica a través de textos tedricos. La importancia procesual en la obra de
Oteiza fue recogida y “jovenes artistas vascos fueron mds conscientes de este proceso,
produciéndose en este espacio las reflexiones mds determinantes para sus siguientes
obras”?*°. La narrativa estética elaborada por los propios artistas durante la VV siguié
vigente y en activo durante las décadas posteriores e introdujo en el debate artistico un
punto critico clave en la problematica identitaria del arte politico vasco: la voluntad de
modernizacién de una estética vasca diferenciada pero, a la vez, interrelacionada con el
pensamiento universal y cosmopolita, es decir, una nueva forma de la dicotomia entre

practicas locales y discurso global.

Por otra parte, siguiendo la estela asociacionista de la década de los sesenta, se produjo
un estallido de grupos y asociaciones artisticas a lo largo de las siguientes décadas, asi
como de publicaciones asociadas a estos grupos. Sin embargo, las razones asociativas de
estos grupos dejaron de estar exclusivamente relacionadas al desarrollo del “estilo vasco”
(como fue el caso de la EV). A pesar de que fueron grupos muy heterogéneos, reflejo del
individualismo artistico imperante, en su base mantuvieron la conciencia por la creacidn
para una comunidad artistica local, asi como su difusién a nivel social, ambas maximas

compartidas con el movimiento de EV.

La gran heterogeneidad de artistas y grupos de creacion no permitioé sistematizar una EV
a la manera que Oteiza pretendié. Sin embargo, a pesar de su aparente fracaso, la labor
de catalizador cultural y social de estos primeros vanguardistas (resultado de la propia
coyuntura politica y social de los afios sesenta) permanecié vigente durante la década
siguiente y eclosiond en un auge de practicas artisticas heterogéneas que se presentaron
como los-discursos-otros frente a la hegemonia cultural espafiola. Si la convergencia

vanguardista de los afios sesenta se inicio con el proyecto de Arantzazu y fue desarrollada

250 Sarriugarte, “Del culto a la muerte de un maestro: Oteiza y los jovenes escultores vascos en los afios 80”, pag 133.
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a través del movimiento de EV, la heterogeneidad y pluralidad de la nueva década se
manifestd, como acontecimiento histérico, en los Encuentros de Pamplona de 197221,
Estas jornadas escenificaron las tensiones y contradicciones dentro de la confluencia
vanguardista y supusieron un nuevo punto de inflexion: mientras que el compromiso
antifranquista y la contemporaneidad artistica se ligaban casi en exclusiva a la practica
abstracta, los Encuentros escenificaron una conversacibn con mas voces mas
heterogéneas, globales y modernas, deshaciendo el mito de la vanguardia. La disparidad
entre la candnica concepcidon de contemporaneidad impuesta por la VV estaba alejada de
los debates del arte contemporaneo del momento por lo que, la pretendida modernidad
vanguardista habia caducado. Ademas, las tensiones internas de los artistas vascos se

unieron a la censura propia del régimen dictatorial.

A partir de los afos setenta comenzd una etapa critica y se puso en marcha una revision
plastica y tedrica de la VV en general y de la obra de Oteiza en particular, que ha
permanecido como la figura omnipresente en la practica y en la teoria. La autocritica
hacia y desde el concepto de “arte vasco” reflejé las tensiones arrastradas desde la

Ill

disolucién de los grupos de la EV y la voluntad de los artistas por el “relajamiento de la

cuestion nacional, una posibilidad de plantear aspectos alejados de la confrontacion

”252 Sin embargo, este grupo se confrontaba a otra corriente de herencia

politica
nacionalista que “consistia en enlazar los ultimos datos de la modernidad con un
substrato estético vasco enraizado en el inconsciente colectivo popular’®3. Asi, la
busqueda de oficializacién al amparo de la creciente institucionalizacién evidencié la
disputa entre los defensores de un arte auténomo y los partidarios de una linea

continuista (en relacién al arte como correlato estético del hecho politico).

Durante esta misma década, y en relacion al crisol de movimiento sociales, politicos vy
culturales acaecidos en los Ultimos afios del Franquismo y durante la Transicidn, eclosioné
la llamada contracultura, una red alejada de los circuitos oficiales que tuvo gran

repercusion en el Pais Vasco?>*. Asi, publicaciones alternativas, locales okupados y grupos

251 Ver capitulo 2.4 “Reverso Guggenheim” de la presente investigacion.

252 San Martin, Francisco Javier. “Actualidad de la dltima pintura vasca (1995-2000)". Ondare n2 26 (2008), pag. 104.
253 |bjdem, pég. 105.

254 \er capitulo 2.4 “Reverso Guggenheim” de la presente investigacion.
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musicales punk coparon la contracultura vasca desde finales de la década en estrecha
relacion con el anti-estatalismo, pero con multiples interconexiones con el circuito
abertzale. Destaca la implicaciéon de numerosos artistas en la elaboracion de carteleria o
simbologia para causas sociopoliticas, asi como una red colaborativa de grupos y

asociaciones para la edicidon de fanzines y publicaciones alternativas®>>.

El surgimiento de la cultura alternativa y su eclosién durante la década de los setenta en
el Pais Vasco tuvo su reivindicacién y lectura contemporanea en la exposicién
“Disidencias otras. Poéticas y acciones artisticas en la transicion politica” que presentaba
unas tensiones aln vigentes para el arte contempordneo del Pais Vasco®®. La
presentacion de la exposicion partia del texto de Fernando Golvano?*’ y da parte de la
eclosidn artistica (accion heterdclita) de finales del Franquismo y el establecimiento de los

cadigos simbdlicos que aun siguen vigentes:

“una estética de la accion muy imbricada con una cultura popular fue potenciando
una semiosfera de simbolos y emblemas que compartirian con desigual sentido

critico en los primero afios de la transicién”?%8,

De este modo, a partir de la década de los setenta, se asumid la simbologia abstracta

como simbolo y correlato estético de la lucha politica. Ademas, “arte, cultura y politica se

7259 y se incorporaron aspectos de la

fusionaban en una dindmica social vanguardista
practica internacional como las tensiones entre lo elitista y lo popular o entre lo local y lo
estatal que, hoy en dia, se pueden extrapolar al binomio local/global, dada la coyuntura
transnacional del arte contemporédneo. En la misma linea, Esteban Antxustegi’®® apunta

Ill

al establecimiento del “universo simbdlico en el que giro la idea de la identidad cultural de

lo vasco”?!. A nivel politico, las reivindicaciones nacionalistas durante la Transicidn tenian

255 En este contexto valga destacar revistas como Euskadi Sioux o Panpina Ustela, asi como la comparsa Txomin Barullo.
Ver: Disidencias otras. Poéticas y acciones artisticas en la transicion politica vasca, 1972-1982. Editado por Fernando
Golvano. Donostia-San Sebastidn, Diputacidn Foral de Gipuzkoa, 2004. Catalogo exposicidn.

256 Fernando Golvano se hizo cargo de la curacion (junto con Gema Larrafiaga) y edicidn de esta exposicion auspiciada
por la Diputacién Foral de Gipuzkoa en 2004.

257 Golvano, “La accidén heterdclita, notas sobre el irrepetible calidoscopio creativo y disidente de los setenta en
Euskadi” en Disidencias otras, pags. 11-37.

258 |pidem, pag. 17.

259 |bidem.

260 Antxustegi, Esteban. “Identidad compartida y ciudadania” en Disidencias otras, pags. 55-61.

261 |pjdem, pag. 55.
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todavia un gran peso y por ello, se intentd aunar, en lo politico, a la izquierda
revolucionaria con el nacionalismo, es decir, la posibilidad de que “esas dos visiones
podian llegar a converger, siendo capaces, conjuntamente, de asumir y sentar las bases de

un imaginario plural de lo vasco”?%?. Esta voluntad tuvo como objetivo:

“la construccion de una identidad vasca transformadora, donde los distintos
puntos de partida politicos, culturales, lingiiisticos... podrian encontrar, acomodo,
a la vez que se arrinconaba cualquier pretension excluyente de vivir y sentir lo

vasco, reivindicando la integracion de las distintas sensibilidades”?%3.

Esta pretensidn, cristalizada a nivel politico en el partido Euskadiko Ezkerra, no cuajé en la
vida politica vasca impidiendo una convergencia entre el “arte vasco” oficial y la eclosién
de lo underground, que hubiese podido adelantar y desarrollar la contemporaneidad del

arte vasco.

Con la firma del Estatuto de Gernika en 1979 y el nucleo de competencias transferidas, se
establecid una infraestructura cultural necesitada de referencias e imaginario simbdlico.
Asi, en contraposicidon a las nuevas corrientes estéticas y filosoficas que se aduefiaron de
la red artistica local, la nueva Espafia autondmica permitid, paraddjicamente, la

|ll

canonizacion del lenguaje abstracto vasco como el “estilo vasco” oficial de los nuevos

organismos Vvascos.

Sin embargo, la especializacidén y profesionalizacion del sector cultural llevada a cabo por
las instituciones democraticas provocé que, por influencia del pensamiento internacional,
se alejase del componente social del arte vasco y de la defensa de la identidad nacional
(caracteristicas de décadas anteriores), dando paso a una nueva etapa de
internacionalizacion y universalidad. Asi, el activismo sociopolitico del ambito cultural se
paralizé a favor de un régimen profesional e institucionalizado. La relacion con las
tendencias artisticas y filoséficas internacionales desgasto los postulados identitarios y las

posiciones de compromiso social de los artistas.

262 |pjdem, pag. 57.
263 |pidem.
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Asimismo, la creacién de la Facultad de Bellas Artes,
propicié un espacio de intercambio, libertad y autonomia
respecto a la militancia politica y estética que se
materializé en una heterogeneidad mayor. No obstante,
el final del Franquismo hacia innecesarias las viejas
proclamas asociacionistas y el debate identitario vasco,
dando paso a un mayor individualismo artistico. A este

respecto Sdez de Gorbea expresaba:

“El viejo contencioso de la creacion especifica de
un arte con sefias de identidad desaparece de la

espera de preocupaciones como proyecto a priori y

se resuelve pldsticamente en el trabajo cotidiano

con el objetivo de alcanzar la diferencia Figura 47: Le grand vesse de

[sti n Luis Moraz
artistica”?®*, Juan Luis Moraza

En este contexto, cabe destacar un grupo de creadores, surgidos de la Facultad de Bellas
Artes, posteriormente conocidos como integrantes de la llamada Nueva Escultura Vasca
(en adelante NEV) quienes comenzaron a trabajar desde el lenguaje de la VV con una
Optica posmodernista. El nombre del grupo, nunca instituido como tal y rechazado por
sus integrantes, surgido a raiz de la exposicion “Mitos y Delitos” (1985) en la sala
Metronom de Barcelona y en la CAM de Bilbao y reunio a artistas como Txomin Badiola
[Fig. 48 y Fig. 51], Juan Luis Moraza [Fig. 47], Maria Luisa Fernandez, Angel Bados [Fig. 49]
o Pello Irazu [Fig. 50].

Estos artistas realizaron un trabajo de reinterpretacion de Oteiza: volver a Oteiza suponia
un trabajo de (des)estructuracion de la herencia simbdlica vasca, un ejercicio no solo para
“matar al padre” simbdlico que Oteiza representaba sino para establecer un didlogo
horizontal con su legado. Primero, a nivel estético, se acercaron al arte espacial y
minimalista: la fascinacién por la caja metafisica de Oteiza, generd una serie de meta-

esculturas y reflexiones acerca del legado espacial de la VV. Segundo, a nivel artistico,

264 Saez de Gorbea, “Arte en Bizkaia (1939-2010)", pag. 40.
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Oteiza suponia el enlace directo con la contemporaneidad artistica internacional por lo
gue, sus referencias artisticas comenzaban por el filtro del propio Oteiza. Por lo tanto,
para esta nueva generacidon de escultores, Oteiza supone un enlace con las tendencias

internacionales, tanto a nivel artistico como filoséfico.

Figura 48: Double Trouble de Figura 49: Sin titulo de Angel
Txomin Badiola Bados

No obstante, la necesidad de desvinculaciéon con la escultura vanguardista (disciplina
capital de la VV) se desarrolla con el comienzo del uso de la instalacion (que,
posteriormente, ha sido ampliamente utilizada en la préactica vasca contemporanea),
como “deconstruccién del propio concepto de escultura”?®>. Para ello, primero, se fueron
desprendiendo del peso que el material tuvo para la vanguardia, a través de nuevos
materiales mds livianos, efimeros y precarios (en definitiva, posmodernos) para,
posteriormente, expandir el propio concepto de escultura en forma de instalacion. El
estudio de la obra de Oteiza en relacidn al contexto internacional permitiod la insercién de
esta nueva generacién de escultores (expandidos) en el panorama internacional pero, al
mismo tiempo, “con el propdsito de resituar el propio lenguaje de la escultura vasca en la
cultura actual”?®®. En efecto, la tendencia hacia la instalacidn también fue una constante
internacional durante la década de los ochenta por lo que este factor no debe de ser

asociado exclusivamente a la deconstruccion de los lenguajes vanguardistas vascos.

265 Alvarez, “De las sefias de identidad al multiculturalismo. Una revisién de la escultura vasca en el 2000”, pag. 891.
266 Sarriugarte, “Del culto a la muerte de un maestro: Oteiza y los jovenes escultores vascos en los afios 80”, pag. 122.
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Por todo ello, a través de estrategias internacionales y
recursos propios, el distanciamiento con respecto al
legado local se evidencié. A pesar de haber partido de
la omnipresencia de Oteiza, asumieron, integraron vy
dialogaron con su herencia simbdlica y ética, hasta que
los artistas aglutinados en el grupo NEV fueron, poco a

poco, dispersandose hacia la diversidad artistica.

No obstante, se ha de tener en consideracion el legado |

de Oteiza ya que el propio Txomin Badiola estudio y

catalogd su obra para posteriormente comisariar, en

1988, su primera retrospectiva importante bajo el titulo ~ Figura 50: To the sleeping part de
Pello Irazu

de “Propdsito Experimental” donde Badiola no solo

recupero la obra escultérica sino también la primordial

faceta tedrica de Oteiza. En este sentido, bien por la

recuperacién teorica y plastica de Badiola, bien por la

alargada sombra del propio Oteiza, su quehacer

plastico, simbdlico, conceptual y estético se mantuvo

vigente en numerosos artistas, instaurandose como una

Figura 51: Gimme shelter de
tematica propia dentro del arte vasco, a lo que Peio Txomin Badiola

Aguirre se refiere como “estudios oteicianos”?®’, dada la
multitud de modos en los que Oteiza ha sido

recuperado y transformado.

El desarrollo de las infraestructuras culturales y expositivas y el establecimiento de la red
publica de becas, concursos y premios produjeron, también, un auge editorial asociado.
La demanda de textos en los catalogos por parte de criticos, tedricos e historiadores del
arte, comisarios y otros agentes culturales ha supuesto una nueva preocupacién por el

correlato tedrico. Asi, junto con los escritos de los propios artistas, estos catalogos

267 Aguirre, Peio. “Actualidad de algunas lecturas post-contemporaneas sobre Oteiza” Fundacion Museo Jorge Oteiza,
ed. Oteiza y la crisis de la modernidad. ler Congreso Internacional Jorge Oteiza. Pamplona: Fundaciéon Museo Jorge
Oteiza — Universidad Publica de Navarra, 2010, pag.169.
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suponen, todavia hoy, la produccién principal de teoria del arte en el Pais Vasco. Mas alla
de un intento sistematico de analisis y caracterizacion, los escritos se han limitado,
mayoritariamente, a justificar la eleccion de premiados y becarios: por una parte, los
jurados de los concursos creaban un discurso para conjugar la eleccién de los premiados y
por otra parte, los catalogos permitieron la divulgacién de estas ideas dentro de la red

local de exhibicion.

No obstante, el reducido nimero de jurados y agentes culturales encargados de la
eleccion de los premios y de la cura de exposiciones ha propiciado una interrelacion entre
los distintos certdmenes. En esta red cerrada son facilmente identificables unos estilemas
y temadticas comunes que se despliegan a lo largo de la red de becas y premios
retroalimentandose y no dando cuenta de la heterogeneidad de la creacién vasca
contemporanea. Asimismo, desde los inicios del establecimiento de esta red vasca de
becas y certdmenes, emerge una contradiccion inherente a sus bases: la acotacion
territorial o administrativa para una disciplina creativa impide una cartografia plural. Por
lo tanto, a nivel curatorial y administrativo, estos certamenes y becas dan cuenta de la
tensidén entre la pluralidad de tendencias artistica y la busqueda de una limitacion

territorial.

3.1.4. Pluralidad y memoria: 1990 - ...

A partir de la década de los noventa la practica artistica se fue abriendo hacia un
interlocutor exterior, ofreciendo un eclecticismo de tendencias, a través de talleres,
estancias artisticas e intercambios. Durante la misma década también surgen agentes
culturales alternativos en todo el territorio que permiten el asentamiento y difusion de
practicas artisticas y correlatos ajenos a las instituciones publicas. Asimismo, hubo un
auge de revistas, suplementos culturales y publicaciones especializadas: en el caso del

Pais Vasco destacé Zehar revista publicada por Arteleku entre 1989 y 2011 que fue un
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“punto de referencia de las exploraciones y reflexiones sobre el arte contempordneo en el

Pais Vasco”?% en su faceta mas internacional y plural.

A la pluralidad y eclecticismo de las diferentes actitudes creadoras se sumoé la eclosion del
video y las herramientas multimedia que, durante la década de los noventa, tuvo un gran
calado en el contexto vasco y propiciéd la “construccion de un publico especifico y de una

7265 Por otra parte, como se ha mencionado

mirada creativa en jovenes creadores
anteriormente, la revisién critica de la VV y Oteiza continud vigente: a principios de los
noventa se creaba S.E.A.C. (Seleccion de Euskadi de Arte Conceptual) que se adscribia a la
tendencia desacralizante de la VV y a la critica “a algunos de los mitos intocables de la

Ill

cultura vasca”®’%, Asi, la cuestidn en torno al “arte vasco” se diluye en la medida que ha

habido una “férrea imposicion de referencias artisticas globales que hacian inviable

cualquier proyecto de diferenciacién”?"2.

Asimismo, dos de los integrantes de la NEV, Txomin Badiola y Angel Bados, impartieron
unos cursos en Arteleku de donde surgidé un grupo de jovenes artistas que marcaron el
devenir del arte vasco en los afnos posteriores. Desde su inauguracién, Arteleku resulté un
reducto institucionalizado, pero independiente, que congregd a agentes culturales de
muy diversa indole en talleres, residencias y publicaciones gracias a la gestion de Santi
Eraso entre 1986 y 2006. El marcado aspecto tedrico de sus propuestas ayudd al
desarrollo de la dimensién linglistica del arte del Pais Vasco y también a su proyeccion
internacional a través de multitud de programas de intercambio. Hoy en dia, sin embargo,
y desde 2015, Arteleku estd integrado dentro del macro-proyecto de Tabakalera,

situacién que ha propiciado su definitiva institucionalizacion y burocratizacidn.

En este sentido, Badiola representa la figura puente entre Oteiza y los creadores actuales:
responsable, en gran medida, de la recuperacién del escultor y tedrico, Badiola comisarié
su primera gran retrospectiva donde se reivindicd no solo la faceta pldstica sino también

la estética, lo que le permitid enmarcar las tensiones intrinsecas al pensamiento de

268 Marzo, Jorge Luis y Patricia Mayayo. Arte en Espafia (1939-2015). Ideas, prdcticas, politicas. Madrid: Ediciones
Catedra, 2015, pag. 658.

269 Golvano, “De la accidn restringida al espacio politico del arte (y viceversa)”, pag. 30.

270 Marzo y Mayayo, Arte en Espafia (1939-2015). Ideas, prdcticas, politicas, pag. 699.

271 San Martin, “Actualidad de la dltima pintura vasca (1995-2000)”, pag. 105.
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Oteiza. Si bien la practica de Badiola se fragmenta y apoya en numerosos puntos de
investigacion, las referencias a su contexto politico y social han sido continuas. Asimismo,
su labor tedrica y educativa, han ayudado a entroncar una tradicién contempordnea del
arte vasco con la generacion actual. En los talleres impartidos por Badiola y Bados en
Arteleku participaron artistas como Ibon Aranberri, Asier Mendizabal o Ifiaki Garmendia 'y

marcaron una nueva generacion de artistas?’?.

Todos ellos comparten el caracter
metalinglistico como estrategia artistica, en relacién a practicas como el archivo y a la

tendencia desacralizadora del legado artistico y el contexto local.

Desde principios de los afios dos mil surge una nueva generacion de artistas, centrados en
la instalacién, que recogen la herencia de la NEV y en consecuencia, su genealogia y
dialogo con la VV. Esta ultima generacion, heterodoxa y plural, representa a una sociedad
hibrida y fragmentada. Reflejan una tensidn constante entre las vivencias personales y
colectivas, donde el archivo simbdlico local es investigado a través de las distintas
tendencias internacionales. Sin embargo, la legitimacion de esta genealogia por el sistema
publico de certamenes y becas ha permitido el desarrollo de una red artistica oficial
sesgada y no representativa de la pluralidad de tendencias formales y tematicas del Pais
Vasco: la interconexion entre criticos, galeristas, jurados de concursos, artistas y otros
agentes culturales ha apadrinado un sistema cultural cerrado, endogamico y en gran
medida, homogéneo. Asi, las practicas fuera de estos parametros (investigacion sobre la
memoria y el archivo) han quedado, mayoritariamente, relegadas del circuito de becas y

exposiciones.

Por el contrario, del Museo Guggenheim Bilbao (en adelante MGB) situd a la region en el
mapa cultural mundial, aunque su influencia e interaccion con la red artistica local ha sido
escasa. El museo no ha dispuesto de un programa curatorial para responder a las
demandas del arte vasco del momento ni, por tanto, para recoger la herencia del arte

vasco del siglo XX.

272 A nivel tedrico el catalogo producido tras los cursos de 1994, el texto de Txomin Badiola recoge la avalancha de
influencias teodricas y artisticas y referencias posmodernas. Ver: Badiola, Txomin. Arregldrselas sin el padre. Arteleku,
Donostia-San Sebastian: Arteleku, 1995.
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Ademas de las genealogias oficiales e institucionales de la historia del arte, Euskadi
también cuenta con un circuito independiente o underground de gran caracter. Asimismo,
ha habido una consolidacidn del sistema expositivo y productivo alternativo a través de
asociaciones ciudadanas, productoras artisticas transgresoras (como consonni o Bulegoa

z/g) y otros espacios expositivos independientes.

Figura 52: Tiro con arco de Naia del Castillo Figura 53: Sin titulo de Ixone Sadaba

Desde estos colectivos, y gracias a la revision critica de la historia del arte de las ultimas
décadas, se ha permitido la revisitacion de muchas creadoras, trazando nuevas
cartografias e historias alternativas, alejadas del auratico y masculino universo de la VV.
En este sentido, Esther Ferrer encarna la trayectoria mas completa y transgresora,
estandarte del arte feminista comprometido desde finales de los afios sesenta y pionera
en acciones performativas. Del mismo modo, la eclosién feminista desde mediados de los
afios noventa ha estado muy presente en la historia-otra del arte a través de modelos de
participacidon y autoreferencialidad que oscilan desde una practica mdas militante como en
el caso de Erreakzioa/Reaccion (formado por Estibaliz Sdbada y Azucena Vieites [Fig. 54])
hasta una escenificacidn critica de la practica en femenino, por ejemplo, de la mano de
Naia del Castillo [Fig. 52] o Ixone Sadaba [Fig. 53]. Precisamente, Naia del Castillo
representa la completa integracién de la practica contemporanea del Pais Vasco en el

panorama internacional.
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El trabajo de recuperacién de la memoria histérica desde la perspectiva de género, pero
al mismo tiempo, vinculado al contexto local es una asignatura todavia pendiente en la

historiografia del arte vasco?’3, tanto a nivel institucional como social.
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273 Cabe destacar, en este campo, el trabajo de la catedratica en Antropologia Lourdes Méndez y de la comisaria Beatriz
Herrdez en el Centro Montehermoso Kulturunea de Vitoria-Gasteiz y, en la actualidad, en el Centro Internacional de
Cultura Contemporanea de Tabakalera en Donostia-San Sebastian.
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3.2. Ladimensidn textual: analisis practico

El circuito de premios, becas, ayudas, subvenciones y centros expositivos, base del tejido
artistico local, se asentd mediante de la institucionalizacién y la profesionalizacién de la
red cultural del Pais Vasco desde la década de los ochenta. La infraestructura quedé
constituida, entre otros, por: los premios Gure Artea (otorgados desde 1982), el salén de
arte emergente Getxoarte (1989-1990), el centro Fundacién Bilbaoarte (1998) o las becas
Ertibil de la Diputacion Foral de Bizkaia (1983). A través de este entramado los textos
incluidos en los catalogos editados con motivo de la celebracién de estos certamenes se
convirtieron en el nuevo soporte tedrico del arte en el Pais Vasco. Asi, criticos, tedricos y
demds agentes culturales han continuado con la labor tedrica iniciada durante la VV, pero

afladiendo nuevos perfiles —mas alla de los artistas- a la disciplina.

La falta de iniciativa privada, a pesar de del circuito de galerias asentado en Bilbao y
Donostia, ha derivado en la dependencia hacia los programas de becas y ayudas publicas.
Estos premios y exposiciones constituyen una red de legitimacion artistica, es decir, una

superestructura cultural. La endogdmica trama de certdmenes crea un sistema donde:

“los jovenes recurren a ellos como un “flujo continuo”, un dmbito cerrado que ya
les satisface, camuflando su arte segun las estéticas vigentes en vez de explorar
otras posibilidades, salir de la proteccion de su contexto nacional y geogrdfico,

abrir su ambicidén a otros mundos”?’*.

La retroalimentacion entre artistas, tedricos e instituciones han legitimado un plano
conceptual donde predomina una idea de territorialidad que respalda y justifica la
produccién artistica local. De este modo, los distintos programas provinciales vy
autonémicos dan forma a la produccion local, donde destaca el premio Gure Artea

(Nuestro Arte).

274 XXXIX Certamen de Artistas Noveles. Editado por Pledad Solans. Donostia-San Sebastian: Diputacion Foral de
Gipuzkoa - Koldo Mitxelena Kulturunea, 2001, pag. 9.

163



Por lo tanto, por una parte, la insercidon dentro de las instituciones ha permitido la
profesionalizaciéon del sector tedrico y el aumento de su importancia para el arte
contemporaneo vasco. Sin embargo, por otra parte, la dependencia hacia el sector
publico ha homogeneizado el discurso critico, justificando y magnificando unos
componentes localistas en el arte vasco contempordneo no tan presentes en una
cartografia ampliada. La legitimacion de algunos rasgos y estilemas ha ocurrido a través
de su oficializacién dentro de una red cerrada e interrelacionada de comisarios, galeristas
y jurados de premios. Asi, no pocos artistas han adscrito su practica a este hecho,

conocedores del reporte econdmico de su entrada en la legitimidad publica.

En este contexto, el estado de la produccién de la teoria del arte es pobre y utilitaria,
siempre como acompafiamiento a una obra, exposicion o catalogo. Asimismo, la figura
del curador ha sido introducida tardiamente con respecto al arte contemporaneo
internacional. Su evolucidn, hasta la normalizacién de esta figura en la primera década de

los dos mil, ha pasado por:

“criticos de arte, generalmente profesores de Historia del Arte de la Universidad. A
los programadores/funcionarios e Historiadores le han seguido desde casi una
década una nueva linea de artistas-criticos, activistas, personas al mando de
artists-run-spaces, criticos de perfil hibrido hasta abarcar a los comisarios

independientes”?">.

Precisamente, con el “efecto catalogo” como causa, surge un nuevo problema en relacion
a la practica discursiva del Pais Vasco, sefialada por Aimar Arriola en la edicion de 2013
del Programa de Artistas Noveles de Guipuzcoa: “la exigencia, en contextos como este, de
tener que producir “un texto de comisario”?’®, es decir, la imposicién de un relato como

legitimacion tedrica de una eleccién de obras subjetiva.

No obstante, éresulta legitima la queja de Arriola en el contexto vasco? La sobre-

exposicion de la red de certdmenes vascos y su interrelacion cerrada parece evidente,

275 Aguirre, Peio. Informe Gure Artea. Online (2008): http://www.academia.edu/3437877/Informe_Gure_Artea, pag. 83.
276 Arriola, Aimar. “Torbellinos y agujeros negros. Breve comentario a propdsito de una exposicion” en Artista Berrien
Programa = Programa de Artistas Noveles. Editado por Aimar Arriola. Donostia —San Sebastian: Diputacion Foral de
Gipuzkoa - Koldo Mitxelena Kulturunea, 2013, pag. 5.
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pero los textos son en su mayoria vacuos, informativos y breves. De este modo, se evita
una confrontacioén directa con la cartografia que representan y divulgan ideas descriptivas
y formales mas alla de las tensiones curatoriales y tedricas que pudieran emerger en una
seleccion sesgada. Por tanto, a pesar de la abundancia de textos de comisarios para
exposiciones y certdmenes desde finales de la década de los noventa, su elaboracion y
nivel criticos estan muy alejados de los estandares internacionales. Los escritos que se
procuran son divulgativos, historiograficos e informativos/descriptivos: no recogen las
problematicas curatoriales de los premios ni las tensiones politicas y genealdgicas del arte

vasco.

A pesar de todo, no se ha de menospreciar la calidad de numerosos escritos producidos
para estos certdmenes, aunque la realidad que representan pueda ser sesgada con
respecto a la heterogénea practica artistica vasca. Son numerosas las exposiciones y
libros que han tratado de cartografiar desde diversos angulos y visiones la red artistica

local?”?, de los cuales se da cuenta, a continuacidn, de una seleccién.

3.2.1. Articulos y libros

a) Ambivalencia de lo estético

Fernando Golvano, critico, comisario y profesor de en la Facultad de Filosofia de la
Universidad del Pais Vasco (UPV-EHU), ha sido uno de los mas activos agentes para la
teorizacién del arte contemporaneo vasco. A través de articulos, catalogos y exposiciones

ha conseguido dotar a la estética vasca de un nuevo estatus filoséfico y, al mismo tiempo,

277 Cabe destacar los libros Mundializacién y Periferias (ed. Francisco Jarauta, 1998), Misceldnea de Arte
Contempordneo Vasco (VV.AA., 2001), En, desde, por, contra. Crénicas vascas del arte a comienzos de siglo (Gabriel
Villota, 2008) y Coleccién de Estampas (Miren Jaio, 2012); asi como las exposiciones Desartxibo (2002), Laocoonte
Devorado. Arte y violencia politica (2004), Constelacion GAUR, Una trama vanguardista del arte vasco (2004),
Disidencias otras. Poéticas y acciones artisticas en la transicién politica (2004), Oteiza. Memoria y Apropiaciones (2008),
Memoria a la diversidad [Expediente I/B] (2014) y Experiencias en torno a Suturak / Cerca a lo préximo (2014).
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desplazar la disciplina hacia perfiles mas tedricos y alrededor de otros agentes culturales,

evitando el enquistamiento del ejercicio tedrico en manos exclusivas de los artistas.

En su articulo “De la accidn restringida al espacio politico del arte (y viceversa)”?’® analiza
las tensiones propias del “arte vasco” aceptando las paradojas emergidas desde la
contraposicién entre pluralidad y territorialidad. Precisamente, el incremento del disenso
entre lo politico y lo estético ha sido una de las principales fuerzas creativas del arte del
Pais Vasco, desde la insercion de los lenguajes vanguardistas durante los afos sesenta y la
instauracién por parte de Oteiza de una nueva ontologia del arte que exacerba la relacion

entre arte y vida (social, politica, espiritual).

La variante artistica oteiziana hacia la accion politica, sus elementos mitico-prehistéricos y
el éxito de sus teorias a nivel social provocaron una paradoja en la recepcién de la obra de
Oteiza, a la que Golvano recurre en distintas ocasiones, en relacién al propédsito de

reinvencion de la estética vasca desde la Optica de una practica universal?’°:

“una genuina labilidad entre lo estético y lo politico, asi como de la tentativa de
ligacion o sintesis entre una estética con pretensiones universalistas y

cosmopolitas, por un lado, y un telos comunitario y popular, por otro lado?8®”.

Sin embargo, la practica durante la Transicidn y los primeros anos de democracia facilito
un arte-otro, exactamente la accién heterdclita descrita por Golvano en “Disidencias
otras”?8l: un magma de précticas contemporaneas, populares y diversas que colmaron la
bullente escena artistica y politica desde el final de la década de los setenta. En este
contexto, la aparicion de acciones artisticas diversas propicid “la recuperacion
democrdtica de signos de la identidad vasca, donde la accion artistica evidenciaria otras

dimensiones politicas y comunitarias”’?®?. Este rescate simbdlico se enmarcé en la

278 Golvano, “De la accidn restringida al espacio politico del arte (y viceversa)”, pags. 15-36.

279 Golvano, Fernando. “De la memoria y de las apropiaciones” en Oteiza. Memoria y Apropiaciones. Editado por
Fernando Golvano. Pamplona: Ayuntamiento de Pamplona, 2008, pag. 8.

280 Golvano, “De la accidn restringida al espacio politico del arte (y viceversa)”, pag. 22.

281 Golvano, Fernando. “La accion heterdclita, notas sobre el irrepetible calidoscopio creativo y disidente de los setenta
en Euskadi” en Disidencias otras. Poéticas y acciones artisticas en la transicion politica vasca, 1972-1982. Donostia-San
Sebastian, Diputacién Foral de Gipuzkoa, 2004, pags. 11-37.

282 Golvano, “De la accidn restringida al espacio politico del arte (y viceversa)”, pag. 25.
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voluntad de reconstrucciéon de la identidad colectiva nacionalista que “cohabitaba

paradéjicamente con una praxis vanguardista y moderna”?23,

La tensidn entre identidad artistica nacionalista y lenguaje contemporaneo se diversificd
durante las décadas siguientes donde emergieron “sensibilidades renovadoras de los
lenguajes heredados”?®*: un imaginario disidente y précticas contemporaneas que
atravesaron la cultura vasca. No obstante, la institucionalizacién trajo el fin de la eclosién
creativa, al integrarse en la ldgica oficialista local, autonémica o estatal. Asimismo, el
asentamiento de los centros de arte educativos oficiales trajo la magnificacion de las
experiencias globalizantes, con la insercién de nuevos y variados paradigmas politicos,
sociales y artisticos. Por tanto, en la légica de la pluralidad radical y de las alteridades
multiples, el arte contemporaneo vasco se desestructura y agrupa en funcidon de
afinidades mutables y transversales. Para Golvano, en el contexto vasco, se han insertado

285 como, por ejemplo, el arte

numerosos nuevos paradigmas “con modulaciones propias
relacional de Nicolas Bourriaud (representado en el territorio vasco por artistas como
Ibon Aranberri o Maider Lépez) o la perspectiva feminista de Erreakzioa-Reaccion.
Ademas, la tendencia hacia la praxis artistica que trabaja las nociones de archivo, historia
y memoria han posibilitado “una resemantizacién del mundo y la experiencia”?2®,
permitiendo nuevas narrativas, logicas e interrogantes y haciendo de la practica en torno
a la memoria “uno de los dmbitos donde mds resistencia se pone en acto frente a la

evanescencia del pensamiento y la imaginacion criticos”?®".

Por consiguiente, la permanencia en la heterotopia artistica, espacial, politica y social
desde la emergencia de las practicas internacionales vy la institucionalizacién, durante las
décadas de los ochenta y noventa, acrecentd el hecho paraddjico entre la accidn artistica
en relacién a lo politico, presentando una alteridad de modos de hacer radical que se
insertaron en el arte vasco. Asi, la recuperacion de la herencia histérica del arte vasco no
parte de la actualizacién del imaginario simbdlico del pasado sino de su insercion en las

nuevas logicas y narrativas proporcionadas por la heterogeneidad de acciones artisticas.

283 |pidem.
284 |pjdem, pag. 26.
285 |pjdem, pag. 33.
286 |pjdem, pag. 35.
287 |bidem.
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b) Trdnsitos

El artista Juan Luis Moraza ha producido, a nivel tedrico, numerosos seminarios, libros y
catdlogos donde analiza el devenir y pluralidad del arte vasco contemporaneo. Dentro de

7288 a5 un

estos trabajos, el articulo “Transitos (esculturas, objetos e instalaciones)
recorrido histérico entre tres generaciones de escultores e instaladores con diferentes

modelos formales, tematicos e ideolégicos.

El texto parte desde la practica escultdrica, recodificada en la praxis contempordnea
mediante la instalaciéon. La gran concentracion de escultores y artistas que trabajan desde
la instalacion es una particularidad del contexto vasco. De este modo, Moraza adscribe un

dispositivo formal a una particularidad territorial:

“entidad e identidad estilistica, se conectan asi con entidad e identidad

nacional”*.

En relacion con el crisol de practicas artisticas disidentes que Golvano analiza, Moraza se
refiere al “imaginario de resistencias”?®® que se generd en Euskadi y desplegadas
mediante diferentes lenguajes internacionales. Hoy en dia, el caracter localista sobrevive
a duras penas, solo favorecido por una historiografia que trata de hacer pervivir el mito
oficial del nacionalismo vasco. Moraza considera que la renovacién de este caracter
regionalista se debe realizar “no como ensayo de construccion mitoldgica, sino como las
formas en las que el arte refleja la realidad cultural, a través de unos nuevos modos de
etnografia contempordnea”?®'. En este sentido, se acerca de nuevo a la posicion de
Golvano en la medida de que ese nuevo modo de indagacion del imaginario local no ha
de estar vinculado a la recuperacion de las formas histdricas (vanguardistas) del arte
vasco sino a nuevos modos narrativos: por una parte, tiene que partir de un
distanciamiento critico y, por otra parte, se debe mantener fuera de toda “adscripcion de

una identidad”?%2.

288 Moraza, Juan Luis. “Transitos (esculturas, objetos e instalaciones)”. Ondare, n2 26 (2008), pags. 65-102.
289 |pjdem, pag. 71.

290 |pjdem, pag. 72.

291 |pjdem, pag. 73.

292 |pjdem.
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A la estela de esta propuesta, se ha producido un movimiento de re-visitacidon critica y
reconstruccién histérica de la mitologia en torno al “arte vasco”: la cuestion regional y la
necesidad de adscripcién ideoldgica han quedado supeditadas a “la realidad de una
singularidad administrativa y relacional”’*®? que constituye el nuevo espacio desde donde
construir la nueva cartografia del arte contemporaneo en el Pais Vasco, plasticamente

plural y heterogénea.

Continuando este devenir, Moraza agrupa, a nivel historiografico, en tres generaciones la

practica escultérica y de instalaciones:

La primera, “la generacidn del 57”%°%, se conforma por los artistas vanguardistas afines al
movimiento de la EV y su preocupacién estuvo en la preservacion del hecho diferencial
vasco; la segunda, “la generacion del 68”?°>, estd marcada por el proceso critico de
revision de la EV y la VV, identificada a través de una nueva generacion de escultores,
NEV, grupo al que el propio Moraza pertenecid: su adscripcion a preceptos universalistas
e individualizantes los llevd a una practica singular por encima de la conciencia colectiva
de la EV; por Uultimo, “la generacién del 88"%°%, representa la pluralidad, la
internacionalizacion y la heterogeneidad y esta totalmente integrada en la “ldgica
posmoderna”?®’ apoyada en la “exigencia difusa de la tendencia (comunitaria) sobre los
derechos del sujeto a su diferencia”?®®. Este dltimo grupo se define, por una parte, por un
fuerte rasgo metalingliistico que descompone y examina “las significaciones del
imaginario social”*®; y por otra parte, practican un neo/post conceptualismo como forma
para una nueva ldgica y narratividad (“intrarrelato”3%°) de la singularidad del contexto
vasco, donde los elementos sociales o politicos locales se insertan en la practica artistica

“como elementos estrictamente sintdcticos”3%1.

293 |pidem.
294 |pidem, pag. 76.
295 |bidem.
2% |pidem.
297 |pidem, pag. 77.
298 |pidem.
29 |pjdem, pag. 89.
300 [pidem.
301 Jpjdem, pag. 90.
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Asi, la autorreferencialidad al contexto local de la praxis artistica y su correlato estético se
produce en términos de recodificacién narrativa y simbdlica que fabrica un nuevo espacio
material y simbdlico donde proyectar los disensos politicos y sociales en clave

contemporanea.

c) Coleccién de estampas

Dentro de la Coleccidn Cultura Vasca, el Instituto Vasco Etxepare publicd una coleccion de
libros divulgativos en 2012 con el objetivo de difundir diferentes aspectos de la cultura
vasca al exterior. Dentro de esta iniciativa, “Coleccién de Estampas”3°? de Miren Jaio es
un libro con perspectiva histérica sobre las artes visuales. No obstante, Jaio introduce en
su genealogia las tensiones que han atravesado la historia del arte vasco. El andlisis se
remonta a mediados del siglo XIX, aunque la problematica para el arte contemporaneo

nace con la introduccion del lenguaje abstracto en la sociedad vasca:

“se iria engastando en el imaginario local de una manera tan indeleble que aquél
terminard siendo leido a nivel popular como sefnal distintiva de lo vasco,

demostrando asi la eficacia de las formas modernas para disolverse en la vida”3%3,

De este modo, queda apuntada la primera caracteristica constitutiva del arte vasco
contempordneo: la eficacia simbdlica a nivel social del lenguaje vanguardista vasco. El
nuevo punto de inflexiéon se produce en la década de los ochenta, a través del proceso
autocritico que la NEV mantuvo en su revision de Oteiza y la investigacion espacial. Este

7304 va que a la reflexion

ejercicio supuso para Jaio un doble “ejercicio de desarraigo
posmoderna formal se unid el fuerte aspecto identitario del Pais Vasco, “cuestion ubicua
vivida de manera conflictiva”’3®. A las tensiones propias generadas por la revisién y
autocritica de la vanguardia histérica, se ha de sumar su arraigo social: revisitar los
espacios simbdlicos de la VV supone también abrir una hendidura en las relaciones y

vinculos sociales que han generado a lo largo de la historia.

302 Jajo, Miren. Coleccion de Estampas .Donostia-San Sebastian: Instituto Vasco Etxepare, 2012.
303 Jpjdem, pag. 37.

304 Ibidem, pag. 41.

305 jpidem.
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El andlisis de Jaio prosigue con el devenir identitario durante la década de los noventa y
las tensiones surgidas a raiz de la insercidon de identidades hibridas y alternativas en el
rigido sistema vasco, agudizando los problemas para la defensa de una identidad artistica

nacional:

“los fenomenos subculturales hardn aflorar identidades colectivas pequefias y

periféricas que desbordaban los limites rigidos de nociones totalizadoras como
“pueblo” o “nacién”3%®

En este contexto, Jaio incide en la paradoja nacionalista®®” abierta por el MGB:

“una sucursal de un museo privado estadounidense se erigird en simbolo de una

pequefia region europea significada por la defensa tozuda de una identidad étnica

minoritaria”3%.

La contradiccion de albergar un museo de marca global, con apenas repercusién en el

contexto local, en un lugar de fuerte arraigo nacionalista marca una desviacién tanto a

Ill

nivel politico como artistico. El “efecto Guggenheim” y la proliferacion de bienales, como

la Manifesta V3%° que se celebré en Donostia-San Sebastidn en 2004, “certificard la

internacionalizacidn del arte del Pais Vasco”31°.

306 [pjdem, pag. 47.
307 Ver el andlisis extensivo de esta cuestion en el capitulo 2 “Arte e Infraestructura: del terrorismo al Guggenheim” de
la presente investigacion.
308 Jajo, Coleccion de Estampas, pag. 51.
309 precisamente Hedwig Fijen, Director de la Fundacion Internacional Manifesta, escribe para la Bienal celebrada en
Donostia-San Sebastian:
“la intencion de Manifesta no es ser sélo local y concreta sino también posicionar este planteamiento local en
un horizonte mds general, como modelo para negociar y resolver tensiones culturales y sociales”
(en Manifesta 5. European Biennial of Contemporary Art: con toda la intencion. Donostia-San Sebastian:
Manifesta 5, Centro Internacional de Cultura Contemporanea, 2004, pag. 16).
En esta misma linea, el texto de Marta Kuzma apela también a la condicidn internacionalista, haciendo caso omiso del
contexto local:
“de la experiencia social de la region vasca, una region consciente de su autonomia y su autodeterminacion,
para localizar un discurso paralelo que se preste a la consideracion de la obra de arte auténoma, caracterizada
por la disonancia y la tension presentes en su propia construccion”
(en Ibidem, pag. 46).
310 Jaio, Coleccion de Estampas, pag. 65.
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En definitiva, la homogeneizacién de la vida cultural acontecida tras el fendmeno
Guggenheim disuelve las tensiones creativas y la accién desde la recodificacion simbdlica

vasca y, de este modo, “el conflicto identitario permanecerd irresuelto”3'1.

d) Lapiz: Aguirre Vs. Reguera

El confrontamiento entre los defensores de un arte vasco que emerge desde la diferencia
y los partidarios de una cartografia heterogénea y plural tuvo su maximo exponente en el
debate, asincrénico, entre Peio Aguirre y Galder Reguera en dos articulos de la

publicacién espafiola “LAPIZ, Revista Internacional de Arte”.

La primera posicidn quedd tematizada en el articulo que el critico, comisario y editor
independiente Peio Aguirre publicd en el nimero 178 de diciembre de 2001 vy titulado
“Basque Rerport 2.0”3!2 que, a su vez, revisitaba “Informe del 18 de septiembre”
publicado en la revista virtual de critica Artszin3'3. En este articulo, Aguirre partié del
problema de base que tiene la practica artistica en clave internacional producida en un
contexto local de fuerte arraigo identitario: las diversas formulaciones de la dicotomia

entre universalidad y territorialidad.

Aguirre atribuye a la idea de Euskopolis, entidad geografica que va “descentralizando la
base del control social y del poder econémico, difuminando los limites entre el centro y la
periferia”3'4, la reconfiguracién territorial que ha permitido la modernizacién del Pais
Vasco y ha dejado de lado su herencia rural para sumergirse en la légica de la sociedad
terciarizada. Sin embargo, la rapidez de este proceso permitié la evolucién del discurso
identitario en clave excluyente, enquistandose en una dicotomia entre pertenencia
territorial y fordneo. Los procesos de fragmentacion del sujeto identitario moderno no
fueron asimilados dentro de la teoria y de la practica artistica y los discursos y los “efectos

de diferencia del arte en el Pais Vasco no han salido a la superficie”3'>. Si bien existe un

311 |pjdem, pag. 57.

312 Aguirre, Peio. “Basque Report 2.0”. Ldpiz, n2 178 (2001): 50 — 57.

313 Aguirre, Peio. Basque Report: Informe del 18 de septiembre. Online (2000): http://www.artszin.net/
314 Aguirre, “Basque Report 2.0”, pag. 50.

315 [pidem.

172



contexto historico, politico y linglistico fuerte y una herencia simbdlica arraigada, el arte
en el Pais Vasco no ha conseguido situar estas herramientas en relacidon a la practica
internacional ya que el inmovilismo identitario no ha permitido la emergencia de la
diferencia para la praxis creativa, en consonancia con el arte internacional desde finales

de la década de los setenta. Con el fin de reparar esta situacidn, Aguirre exige:

“incursion en la memoria colectiva de un pueblo, su pasado, sus vergiienzas y la

realidad actual”’31®

Es clave diferenciar, en este contexto, el sentido de “local” del significado de “localismo”:
los factores locales son aquellos que pueden ser incluidos en el discurso transnacional, ya
que son comunicables tanto a nivel local como global. Por el contrario, el “localismo”
apela a conceptos como exotismo y regionalismo, es decir, un discurso de tipo
etnocentrista. Aguirre concluye reivindicando el factor “local” como procedimiento
artistico para la transformacion y evolucion del arte en el Pais Vasco y, en este sentido,

augura que cada vez mas artistas trabajaran desde el entorno sociopolitico local:

“arte como un medio que permite renegociar con el concepto de identidad y de

nacionalismo”37

Galder Reguera contestd, varios afios después, al articulo de Peio Aguirre a través de otro

318 y se confrontd a las tesis de

texto en el numero 212 de abril de 2005 del mismo medio
Aguirre planteando una cartografia del arte en el Pais Vasco completamente heterogénea
y plural. El ensayo trata de mapear, a través de una doble categoria problematica (arte

“joven” y “vasco”), la practica artistica en Euskadi de los Ultimos afios:

“el tema de la dificultad a la hora de hablar de lo qué es arte “joven”y “vasco”. O,
simplemente, de lo que es arte vasco. Tengo la idea de que a nosotros se nos

utiliza excesivamente desde una perspectiva folklorica”3*®

316 |pjdem, pag. 51.

317 Ibidem, pag. 57.

318 Reguera, Galder. “Arte joven vasco (un panorama del arte reciente en Euskadi)”. Ldpiz, n2 212 (2005): 46-63.
319 Extracto de la entrevista personal a Galder Reguera (28 de julio de 2015).

173



Reguera traza su cartografia desde la red de becas y ayudas que el Gobierno Vasco y otras
instituciones proporcionan a artistas jovenes y que generan una amplia red de creadores

alrededor de estos certdmenes.

La primera preocupacion se plantea desde la idea de “joven” ya que Reguera considera
que es una franja contaminada debido a que la red de ayudas institucionales crea una
situacion irreal del panorama artistico joven en el Pais Vasco. En segundo lugar, el
atolladero tedrico vendria de la definicidn de “lo vasco”: trazar una cartografia aludiendo
Unicamente criterios geograficos, es decir, a aquellos artistas que desarrollan su trabajo
en la Comunidad Auténoma Vasca. En este sentido, el factor identitario al que Peio

Aguirre apela es inexistente para Reguera:

“no hay rasgos identificativos (y mucho menos identitarios) inherentes a las obras
de los artistas vasco que nos permitan discriminar a priori entre estas y las de otras
procedencias. Muy a pesar de, por ejemplo, la opinion del critico Peio Aguirre,
quien sefiala el “hecho” de que “gran parte del arte vasco es tan especifico y
particular que resulta dificil acercarse desde el exterior”, yo entiendo que el arte
joven vasco, en general no se diferencia ni en modos de hacer ni en temdticas ni en

motivos del que se realiza en el resto de Europa”3?°.

Por ello, Reguera considera que la doble categoria de arte “joven” y “vasco” no hace sino
acotar el dmbito de analisis de manera estéril y falseada que, ademas, ha sido promovida

por agentes culturales concretos y razones mercantiles:

“la reivindicacion de lo local y de erigirse como artista vasco responde a otras

cosas, a temas mds de mercado que de identidad”3?

Las obras con las que Aguirre sustentaba en su articulo la importancia del factor local
vasco son ejemplo, en el caso de Reguera, de la internacionalizacion del arte joven y
vasco. Reguera defiende que el hecho de que artistas como lbon Aranberri, Asier
Mendizabal o Ifiaki Garmendia sean, precisamente, los creadores con mas proyeccion

internacional, evita el supuesto factor hermético diferencial al que Aguirre alude.

320 Reguera, “Arte joven vasco”, pag. 48.
321 Extracto de la entrevista personal a Galder Reguera (28 de julio de 2015).
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El texto prosigue con un ataque al sistema de arte subvencionado donde Reguera
denuncia la propagacién de formalismos y tematicas artificiales en clave local,
intencionadamente adecuadas para estos certdmenes, es decir, una “simulacion de

”322 con el fin de insertarse dentro de esta red de becas y ayudas. Asi, figuras como

estilo
la del propio Peio Aguirre o el critico y profesor Xabier Sdez de Gorbea han facilitado una
red de artistas legitimados por las becas y los concursos donde “artista y comisario se
retroalimentan, ya que el artista ya sabe quién estd en qué concurso, y qué tipo de obra se

seleccionard”3%3

y “eliminando la posibilidad de que surgieran creadores interesantes que
escaparan de los criterios —casi nunca artisticos- que ellos establecian”3?*. Precisamente,
la incidencia del discurso local y diferencial estaria, segin Reguera, unido al control
institucional que mantienen Aguirre y su entorno, donde no tienen cabida modos de

hacer diferentes que no se enmarquen dentro de su discurso del factor local.

Sin embargo, y desde la apertura al contexto artistico internacional que el MGB ha
proporcionado, Reguera constata la regeneracion de la practica artistica local y de
espacios expositivos, creando una red alternativa a los circuitos subvencionados antes
mencionados. En este sentido, los flujos de intercambio que instituciones como
Bilbaoarte han facilitado, a través de talleres o artistas residentes, han permitido unan

pluralidad mayor:

“la heterogeneidad de tendencias que estos representan (en contraste con la
homogeneidad de otros centros, que aplican un criterio tedrico en sus

selecciones)”’3%>.

En definitiva, desde la denuncia al sistema endogamico que Aguirre y su entorno llevan a
cabo, Reguera presenta la heterogeneidad de la practica contempordnea vasca, donde el
factor local no es definitorio ni decisivo para la produccion artistica. Asi, no identifica
rasgos caracteristicos relacionados con el factor local y, mucho menos, rasgos de caracter
identitario. Por ello, Reguera finaliza con una lista de artistas divididos en disciplinas,

ejemplos de la heterogeneidad del arte joven vasco.

322 Reguera, “Arte joven vasco”, pag. 52.
323 |pjdem, pag. 54.

324 Ibjdem, pag. 54-55.

325 |pidem, pag. 56.
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3.2.2. Exposiciones

a) Gaur, Hemen, Orain (2001)

“Gaur, Hemen, Orain” fue una exposicion realizada en el Museo de Bellas Artes de Bilbao
entre el 10 de noviembre del 2001 y el 7 de abril del 2002 comisariada por Guadalupe
Echeverria y Bartomeu Mari. La muestra aund a artistas contemporaneos jévenes3?®,
aunque el titulo, “Gaur, Hemen, Orain” —Hoy, Aqui, Ahora-, pretendié trazar

intencionalmente una genealogia con el movimiento de EV.

A nivel tedrico, el catalogo recogia textos de ambos comisarios y hacia una descripcion
del paisaje cultural del Pais Vasco en relacion al factor politico y local: desde una practica
deudora del legado del arte vasco de décadas anteriores, pero poniendo en valor el
caracter no localista de los artistas elegidos. La muestra sopesaba el arte vasco
contempordneo dentro del contexto internacional, a través de una linea curatorial fuerte
gue evitd deliberadamente la presencia fisica de los grandes escultores vascos en la
exhibicion, a pesar de que su comparecencia era factica: la seleccidn de obras ofrecid una
amplia variedad de soluciones estilisticas de marcado caracter local donde primaban la

escultura y la instalacion.

La dicotomia entre global y local atraviesé toda la exposicion y la heterogeneidad de las
propuestas plasticas fue patente en la seleccidn de obras. Los textos de ambos comisarios
recogen, también, las tensiones contemporaneas del arte vasco, en relacién a su vinculo

con lo politico, el territorio y la globalidad.

El texto de Mari comienza apelando a una “generacion comprometida e implicada en su

entorno”3%’

, pero sin reminiscencias a una escuela estructurada o a la herencia directa de
la EV sino a un contexto social y politico muy marcado que ha determinado el punto de

partida de muchos de los artistas representados en la muestra. Sin embargo, para

326 | os artistas representados en la exposicidén fueron: Juan Aizpitarte, Ana Laura Aldez, José Ramén Amondarain, Ibon
Aranberri, Txomin Badiola, Robergo Bergado, Inazio Escudero, Mikel Eskauriaza, Jon Mikel Euba, Funky Projects, Gema
Intxausti, Pello Irazu, Asier Mendizabal, Juan Luis Moraza, Begofia Mufoz, Itziar Okariz, Txuspo Poyo, Sergio Prego,
Francisco Ruiz de Infante, Ignacio Sdez, Dario Urzay y Azucena Vieites.

327 Mari, Bartomeu: “Gaur, Hemen, Orain” en Gaur, Hemen, Orain. Editado por Bartomeu Mari y Guadalupe Echevarria.
Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2001, sin numeracion.
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Echevarria, la seleccion de las obras traza una herencia con el movimiento de EV en la

medida que las preguntas planteadas por estos grupos continuan vigentes:

“écomo se expresa el compromiso politico del artista?, icomo se constituye una
escena artistica de vanguardia en el dmbito de una comunidad no

internacional?”328.

Echevarria insiste en que el contexto y legado proporcionado por la VV y la EV siguen de
actualidad en la medida que la praxis contemporanea oscila entre unos mecanismos
plasticos concretos que van desde el compromiso politico hasta el interés artistico por el
lenguaje vital y comunitario. Mari insiste en poner en relacion la practica local con los
debates del arte contemporaneo internacional, siempre en aras de hacer interactuar la

situacidn politico-social local con los debates globales.

En definitiva, la linea curatorial de la exposicion respondié al intento de articular la
identidad individual de cada artista (la heterogeneidad de las propuestas plasticas
recogidas) con la herencia vasca colectiva (articular el aspecto metalinglistico en relacién

al legado arte vasco de la segunda mitad del siglo XX).

Con este objetivo, los comisarios trazaron nucleos y relaciones estéticas comunes entre la
practica de los artistas elegidos que, en su aspecto mas genérico, hicieron coincidir
debates locales, herencia histérica y responsabilidad internacional. Asi, tensiones como
contexto local versus plastica internacional, herencia colectiva versus practica individual o
los conceptos de neo-exotismo o localismo fueron las preocupaciones principales
manifestadas, en gran medida en concomitancia con la revalorizacion de las periferias

artisticas en el contexto global.

Precisamente, la renovada presencia del factor local en los circuitos internacionales

permite la insercion del arte vasco en esos parametros. En palabras de Peio Aguirre:

“Actualmente, en el Pais Vasco, regionalismo y globalidad coinciden de manera

compleja. Por un lado, la sociedad vasca navega entre la busqueda de una

328 Echevarria, Guadalupe. “Aqui y Ahora” en Gaur, Hemen, Orain. Editado por Bartomeu Mari y Guadalupe Echevarria.
Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2001, sin numeracion.
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identidad propia que le de personalidad y la necesidad de encontrar simbolos
visibles que den sentido a esa busqueda. Por otro lado, el desarrollo eco y social
vinculado a la creciente implantacion del sector terciario estd produciendo

transformaciones visibles en el dia a dia”3%°.

Esta afirmacidn traza una genealogia directa con el cambio que la sociedad vasca sufrié a
finales del siglo XIX, a raiz de la industrializacion y la abolicion de los fueros: la
confrontacion entre ruralismo (pueblo) e industrializacion (ciudad) de la época se renueva
mediante la terciarizacion del sector econdmico vasco y mantiene la dicotomia entre
tradicion (ahora representada por la VV) y modernidad (la articulacion metalingistica de

la herencia vanguardista y el legado local).

A pesar de la renovacién generacional que recogio, la exposicion fue, en conjunto, una
alabanza a la idiosincrasia del contexto vasco, asi como una recoleccion de los conflictos
interiores de la sociedad vasca. Sin embargo, ambos comisarios insistieron en la voluntad
objetiva de los artistas que, en su faceta investigadora y ligada a las tendencias
internacionales, recogian, pero no valoraban, la situacién politico-social vasca. Por ello,
trabajar desde el “hoy” (gaur), el “aqui” (hemen) y el “ahora” (orain) supone actualizar el
imaginario simbdlico proporcionado por la VV y el contexto politico local. La asuncion de
estas temadticas y su connotacién socio-politica provocan que resulte de extrema
dificultad producir figuras desde el imaginario vanguardista, a causa de las tensiones
socio-politicas que atraviesan la sociedad vasca: la historia del arte vasco del siglo XX ha
dejado una profunda marca politica y social. En este sentido, el simbolismo de algunas
imagenes vanguardistas activa “mecanismos de identificacion, de fascinacion y de

rechazo”330.

A pesar de que la exposicion se planted con el objetivo de trazar una genealogia desde los
movimientos de vanguardias, la heterogeneidad plastica y tematica presente en la
exposicidon hizo emerger conflictos pertinentes para la practica internacional. La acertada
descripcidn del imaginario de la VV como dispositivo permite una linea de recodificacidn,

a través de la investigacidn sobre la creacion, vigencia y supervivencia de esos simbolos

329 peio Aguirre citado en Mari, “Gaur, Hemen, Orain”, sin numeracién.
330 Echevarria, “Aqui y Ahora”, sin numeracion.
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para-con la sociedad vasca y su poder comunitario: la experiencia colectiva del
enfrentamiento politico y el imaginario identitario abstracto son conflictos comunicables
y compartibles en el contexto transnacional. Asi, la diversificacion de los grupos
identitarios (en el caso concreto, el vasco), ha de buscar en su practica artistica lo
colectivamente significativo, es decir, “lo comunicable mds alld de las barreras de lo
local”33t. Por tanto, una vez mas, se ha de conjugar las particularidades locales con la

practica artistica internacional, haciendo pertinentes los elementos de la diferencia vasca.

En definitiva, la eleccion de este microcosmos de artistas vascos respondid, a nivel
histérico, a la necesidad tedrica de trazar una genealogia desde los movimientos de EV.
No obstante, a nivel tedrico, la heterogeneidad plastica disimula el intento de
homogeneizacion discursiva: la recopilacion y sintesis de los preceptos vanguardistas
toman validez en relacidn a las preocupaciones artisticas contemporaneas mediante la
recodificacién del trauma identitario y su correlato estético, asi como a través de la

comunicacion de la experiencia comunitaria del enfrentamiento politico y social vasco.

b) Chacun a son go(t (2004)

En el contexto de la insuficiente atencidn que el MGB ha prestado a las redes artisticas
locales33? destaca la exposicion “Chacun a son go(t” programada entre el 17 de octubre
de 2007 y el 1 de febrero de 2008, en el del décimo aniversario del museo. Para esta
muestra, el MGB fue un mero continente para las obras y, a pesar de que la Fundacién del
MGB comprd una obra a cada uno de los artistas, no hubo didlogo ni actividad relacional
entre la muestra, los artistas, la coleccion del museo y, en general, del museo hacia la red

artistica local.

La muestra reunié a un grupo de jévenes artistas vascos3*® comisariados por Rosa

Martinez y pretendié cartografiar una generacién local desde la base de Ia

331 Mari, “Gaur, Hemen, Orain”, sin numeracion.

332 | as tensiones en la relacion entre la programacion y politica expositiva institucional del MGB y la trama artistica
local ha sido tratadas anteriormente. Ver apartado 2.3.2. “Participacidn de la cultura local en el Guggenheim” de la
presente investigacion.

333 os artistas de la exposicion fueron: Elssie Ansareo, lbon Aranberri, Manu Arregui, Clemente Bernad, Abigail Lazkoz,
Maider Lopez, Asier Mendizabal, Itziar Okariz, Aitor Ortiz, Juan Pérez Agirregoikoa, Sergio Prego e Ixone Sadaba.

179



heterogeneidad y la pluralidad. Para ello, el texto de Martinez incluido en el catdlogo de
la exposicion vy titulado, al igual que la muestra, “Chacun a son go(t” [cada uno a su
gusto] incidia en la heterogeneidad de las propuestas plasticas elegidas, pero en relacidén
al contexto social, politico, geografico que conforman las “categorias de validacion” de

cada comunidad334.

En este sentido, la comisaria insistio en la dialéctica entre el gusto social y la “rentabilidad
simbdlica”?3> de cada comunidad en relacién a la autonomia del individuo y el artista
dentro de su propio contexto, es decir, la dicotomia entre practica individual y un marco
de referencias colectivo. Esta “dialéctica e asimilacion, rechazo y reconstruccién”33¢ del
contexto simbdlico local, marcara el debate social, politico y, por extension, estético de

cada comunidad.

Los artistas presentes en la exposicion negocian y dialogan con su contexto y su herencia
local, pero adoptando lenguajes artisticos plurales, internacionales y heterogéneos. Las
supuestas especificidades del arte vasco son puestas en tensidon creando sincronias e
hibridaciones entre los factores local y global. Por ello, los artistas oscilan entre la
“voluntad universalista de la modernidad artistica occidental y el cuestionamiento de sus
valores desde la multiples subjetividades posmodernas y/o periféricas”3¥” (que provocé la
desvinculacion con el programa de “arte vasco” de la década de los sesenta) con
“movimientos de reafirmacion identitaria que defienden la legitimidad del sujeto para

”338 as decir, el

reconocerse en signos y estilemas de una tradicion cultural especifica
enfrentamiento entre lo global homogeneizador, la emergencia de la diferencia y las
especificidades de cada comunidad que se viene sucediendo desde finales de los afios

setenta.

“Chacun a son go(t” puso de manifiesto las tensiones derivadas de la dicotomia entre lo
local y lo global, magnificadas por el fuerte arraigo social de la iconografia vasca. Martinez

llevé mas alla la dualidad propuesta en la medida que la globalizacion ha transformado

334 Martinez, Rosa. “Chacun a son go(t” en Chacun a son godiit. Editado por Rosa Martinez. Bilbao: Museo Guggenheim
Bilbao, 2007, pag. 17.

335 |bidem.

336 |bidem.

337 Ibidem, pag. 19.

338 |pidem.
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ambos planteamientos: por una parte, la homogeneizacion cultural y la coincidencia de
lenguajes plasticos ha llevado al entendimiento artistico entre numerosas comunidades
estéticas, aunque a cambio de la pérdida de especificidad simbdlica local. Por otra parte,
la asuncion de los discursos posmodernistas trajo la disolucion del sujeto moderno y en
consecuencia, el debilitamiento de nacionalismos de cardcter identitario. Sin embargo, la
mundializacién ha traido también la revalorizacidén de la periferia cultural, tras la pérdida
de poder de los centros tradicionales (politicos y culturales). En definitiva, el movimiento
transnacional ha favorecido una periferia activa e integrada, aunque mas homogénea y

plana.

Por tanto, los nacionalismos de fuerte arraigo, como el caso vasco, han tenido que ser
reformulados, primero, desde la diferencia y después, haciendo uso de la valorizacion de
la periferia. Este hecho ha permitido a los artistas poner en tensidn e investigar el erario
simbdlico vasco sin que, dada su connotacién y carga politica, haya supuesto un
determinado posicionamiento. Asi, la dialéctica de asimilacion, rechazo o reconstruccién
a la que Martinez hace referencia ha constituido un importante motor creativo para el
panorama artistico local que, gracias a la herencia simbdlica y al marcado contexto socio-
politico local, se ha dotado de numeroso material investigador y que se ha resuelto

plasticamente a través de propuestas heterogéneas en clave internacional.

c) Gaur (Sic) (2014)

“Gaur (sic)” fue una exposicion itinerante comisariada por Nekane Aramburu que se
inici6 en 2014 en Londres (Reino Unido) para después recorrer algunas ciudades
latinoamericanas durante 2014 y 2015. Impulsada por el Instituto Vasco Etxepare y en
colaboracién con la Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo

339

(AECID) la muestra dio a conocer las obras de 8 artistas®>® que trabajan con formato

video.

339 Sra. Polaroiska (Alaitz Arenzana y Maria Ibarretxe), Colombina’s (Larraitz Torres y Sandra Cuesta), Aitor Lajarin, Zuhar
Iruretagoiena, Iratxe Jaio y Klaas van Gorkum, Saioa Olmo, Juan Aizpitarte e Ixone Sadaba.
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El texto de Nekane Aramburu, “De la estirpe de Mari (O deconstruyendo el mito)”34,

traza una genealogia del arte vasco desde una perspectiva histdrica, pero haciendo
hincapié en la vertiente politica de la practica artistica. El trabajo de Aramburu parte de la
identificacion y cartografia de la red local “donde lo vasco sea una forma expandida para
denominar una red abierta y sinénimo de internacional”3*!. En efecto, la insercién dentro
de la “genealogia Gaur”, tal y como su titulo evoca, es una estrategia para dar a conocer
la creacién vasca (en definitiva, el objetivo fundamental del Instituto Etxepare)
vinculdndola genealdgicamente con la historia vanguardista vasca, es decir, con la
historiografia alrededor del movimiento de EV. Aramburu hace una defensa del
determinismo geografico y, partiendo desde la historia del grupo Gaur, elabora una sélida

| "

historia de la controversia del “arte vasco” en relacién a las referencias y lenguajes

internacionales.

Para ello, describe los distintos elementos especificos del marco cultural vasco: primero,
el inicio con una formacion autodidacta que, durante los afios ochenta, deviene reglada, a
partir del establecimiento de la Facultad de Bellas Artes de Bilbao; ademas, numerosos
talleres, la creacién de infraestructuras expositivas publicas e iniciativas ciudadanas
configuraron el contexto artistico de hoy en dia; segundo, Euskadi se caracteriza por un
plano colectivo “inherente al cardcter social del ser humano pero en nuestro contexto estd
acentuado por la tradicién”3*? donde destacan el movimiento okupa y posteriormente, los
espacios alternativos; tercero, el papel que los artistas han tenido dentro de las
instituciones publicas, herederos del quehacer de Oteiza y la estrecha vinculacion de la EV
en la creaciéon de la imagineria de la nueva autonomia vasca. Igualmente, la influencia del
boom editorial de finales de la década de los setenta y la participacion popular u otros
modelos de gestion alternativa han caracterizado las especificidades del contexto vasco.
Asi, tras la descripcidn del contexto, Aramburu identifica tres aspectos de la practica

artistica contemporanea:

340 Aramburu, Nekane. “De la estirpe de Mari (O deconstruyendo el mito)” en Gaur (sic). Editado por Nekane Aramburu.
Madrid: Instituto Vasco Etxepare — Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo (AECID), 2014,
pags. 4-151.

341 |bjdem, pag. 11.

342 |pjdem, pag. 97.
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“1. La fortaleza de los trabajos realizados por mujeres y la primacia de éstas; 2. La
intensidad de los proyectos colaborativos o de colectivos; y 3. La instauracion de la

interdisciplinaridad en el salto entre prdcticas”3*3.

Por lo tanto, hay un desplazamiento desde la aurdtica vanguardia masculina de los afios
sesenta hacia una practica mediada por los cambios socio-culturales a partir de finales de
la década de los setenta. Asimismo, la inserciéon de los lenguajes posmodernos
permitieron una relectura critica de la herencia de la EV: los discursos feministas, los
proyectos colaborativos y la interdisciplinaridad no es mas que la contemporaneidad

acudiendo al contexto vasco. Por todo ello, Aramburu concluye:

“hoy la escena artistica vasca es una de las mds sélidas a nivel internacional”3#.

d) Kairds Contemporaneo (2016)

La exposicion de “Kairds Contempordaneo” fue una exposicién comisariada por Fernando
Golvano dentro del programa 1966/Gaur Konstelazioak/2016, que reviso el grupo Gaur
cuarenta afios después de su formacién. El catadlogo asociado a la muestra recogio los
textos y el didlogo de los seminarios entre diferentes artistas, criticos y comisarios3*.
Asimismo, la exhibicidn se construyd en torno a obras (alguna de ellas creadas ex profeso)
y textos de artistas de diversa procedencia y generaciones distintas por lo que no se ha de

considerar como una exposicion de “arte vasco” sino como un didlogo multilateral sobre

la herencia del grupo Gaur.

En relacidn con las exposiciones anteriormente presentadas que también recogen la
herencia de los movimientos de la EV y la VV, la innovacién de Golvano fue la polifonia
generacional y territorial, haciendo hincapié en el caracter mas internacional de Gaur. Asi,

a modo de “no-manifiesto”, propuso una serie de proposiciones para el entendimiento de

343 |bidem, pag. 123.

344 |bidem, pag. 75.

345 | os artistas presentes en la exposicion fueron: Txomin Badiola, Bojan Fajfric, Goldschmied & Chiari, Iratxe Jaio +
Klaas van Gorkum, PSJM, Eugenio Ortiz, Avelino Sala y Zucena Vieites. Ademas, los criticos y comisarios que
contribuyeron textualmente en el seminario fueron Peio Aguirre, Haizea Barcenilla, Inma Prieto, Valentin Roma y el
propio Fernando Golvano.
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la propuesta comisarial®*® (visual y textual) de las cudles cabe destacar las siguientes:
primero, la importancia del “contexto glocal”3*” como marco territorial del arte
contemporéneo; segundo, las “formas que incorporan su propia reflexividad”3*¢, es decir,
la creacién que reconstruye, por ejemplo, un contexto dado; y tercero, el desplazamiento
“del grupo a la comunidad de artistas”3*° como sefia de identidad del contexto artistico

vasco.

La vigencia (o rechazo) contemporanea del grupo Gaur se ha construido desde diferentes
visiones en torno a tres ejes principales: primero, la idiosincrasia local, de la que deriva el
segundo punto, la relacién entre practica artistica y compromiso social, y el tercero, el

trabajo desde el colectivo.
En consecuencia, la actualizaciéon de Gaur pasa primero, por los cambios de coyuntura:

“las categorias del arte y de la estética no pueden soslayar su historicidad, la marca de

su inscripcién social-histérica”*°.

Asi, el propio grupo, se ha institucionalizado, provocando una “mitificacion como

7351 insertdndose en la cultura oficial. Sin embargo, la unién entre préctica

fetichizacion
artistica y compromiso social heredera de este grupo se renueva: por una parte, desde la
practica feminista donde artistas como Azucena Vieites continuan “con una tradicion de
generar contextos y espacios independientes que doten de poder a las mujeres y a las
artistas”3>?; por otra parte, utilizando el debate socio-politico como elemento seméntico
de una estrategia artistica que consiste en el tratamiento imparcial o “posicion de
supuesta objetividad”3>3. Ademds, la tendencia asociativa del contexto vasco, e
inaugurada por los grupos del movimiento de EV, se reconfigura en modo comunitario, es

decir, dejando de lado la vieja deriva asociacionista para conformarse en nuevos modelos

colectivos mas difusos:

346 Golvano, Fernando. “Contextos criticos, arte y escritura” en Kairés Contempordneo. Editado por Fernando Golvano.
Donostia-San Sebastian: Fundacion Donostia / San Sebastian 2016 Fundazioa, San Telmo Museoa, 2016, pags. 53-55.

347 Ibidem, pag. 55.

348 |bidem.

349 |bidem.

350 Golvano, “Disputar la forma politica” en Kairés Contempordneo, pag. 118.

351 Aguirre, Peio. “Espectros del Grupo Gaur (revisitado)” en Kairés Contempordneo, pag. 107.

352 Vijeites, Azucena. “Fundido encadenado y producciones low-fi” en Kairés Contempordneo, pag. 103.

353 Barcenilla, Haizea. “El terror ante la duda” en Kairés Contempordneo, pag. 113.
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“aquténtica comunidad de artistas al margen de toda grupalidad, se ha constituido en

la actualidad como una de las sefias principales del contexto artistico vasco”3>4.

e) Otras

Por ultimo, cabe mencionar menos extensamente otras exposiciones que plantearon, a

nivel tedrico, tensiones similares:

“Constelacion GAUR, Una trama vanguardista del arte vasco” fue una muestra
comisariada, igualmente, por Fernando Golvano en 2004 que reunié obras de los
integrantes del grupo GAUR3>. No obstante, en el catdlogo, se renuevan las tensiones
propias del movimiento de EV hacia la contemporaneidad. De este modo, Anna Maria

Guasch reformula y extiende el debate entre lo internacional y lo nacionalista:

“La nueva y vieja Euskadi, lo pre-simbdlico y lo global, lo posmoderno y lo todavia
moderno, lo occidental y lo indoeuropeo, cldsico y lo prehistdrico, lo tradicional y lo
internacional que podria hasta cierto punto explicar el “desarraigo” del modelo de
museo Guggenheim de Bilbao en una comunidad artistica vasca en pleno debate

entre lo global y lo local de los afios noventa”3°®,

La exhibicion “Mientras tanto, en otro lugar...” recogio las obras de 15 becados de Artes
Plasticas de la Diputacién Foral de Bizkaia de los afios 2001 y 2002 en la sala Rekalde
erakustaretoa de Bilbao en 2005. El texto de Leire Vergara3>’ tratd el problema curatorial
en torno a como aglutinar la exposicidn que se deriva de una beca o concurso de caracter

territorial:

“Si nos referimos a la produccion artistica de una localizacion concreta, en nuestro

caso Bizkaia, debemos referirnos al emplazamiento con cautela para no caer en un

354 Badiola, Txomin. “Mitologias” en Kairds Contempordneo, pag. 62.

355 Y con la que Peio Aguirre traza una genealogia en su aportacién para el seminario de la exposicién de “Karids
Contemporaneo”.

356 Guasch, Anna Maria. “Textos y Contextos de GAUR” en Constelacion GAUR, Una trama vanguardista del arte vasco.
Editado por Fernando Golvano. Vitoria-Gasteiz: Fundacién Caja Vital Kutxa Fundazioa, 2004, pag. 14.

357 Vergara, Leire. “Mientras tanto, en otro lugar...” en Mientras tanto, en otro lugar... Becas de Artes Pldsticas de la
Diputacion Foral de Bizkaia 2001-2002. Editado por Leire Vergara. Bilbao: Sala Rekalde erakustaretoa, 2005, pags. 5-16.
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falso aglutinamiento, al mismo tiempo que no podemos dejar de pensar en éste
como un territorio cultural que se configura a partir de unas circunstancias

econdmicas, politicas y culturales concretas”3>8.

De este modo, Vergara alude a la tension entre lo local y lo global que se convierte, en el

contexto vasco, en un binomio problematico a nivel curatorial:

“al situarnos ante la realidad de lo que supone una exposicion regional, donde se
acumulan las experiencias diversas de cada uno de los artistas participantes
durante el periodo de la beca, nos enfrentamos ante la dificultad de constituir un
espacio comun entre ellas. La intencion de general una homogeneidad provisional
anula la riqueza y la especificidad sobre la que estas prdcticas artisticas se han

desarrollado”3%°.

La dificultad de aunar en un discurso comun representativo a toda una comunidad se
acrecienta en el contexto de la emergencia de las periferias en un marco global ya que
surge el problema del proteccionismo de la escena local ante las practicas

internacionales:

“aunque este juego de miradas en el ambito local por lo general no trasciende sus
propios limites, sin embargo se repiten las mismas obligaciones respecto a situar el
evento ante una audiencia especifica, la institucion, la idea de lo local y su

comunidad” 3,

Vergara pretende presentar nuevos tipos de espacialidad mas alla de la propia de
comunidad (precisamente aquello que se espera de una exposicion de una beca
provincial) para entender una multiplicidad de espacios que crea cada artista partiendo
de sus propios lugares vitales. La presentacion de la diversidad de lugares a los que hacen

referencia los artistas y sus residencias temporales conforma una apertura de sentido:

“La exposicion en su relacion con la institucion, con la audiencia, con la region y la

comunidad que representa se convierte en un espacio o localizacion desdoblada

358 |bjdem, pag. 8.
359 |bidem, pég. 9.
360 [pidem, pags. 9-10.
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donde se despliegan los diferentes niveles de experiencia con un lugar determinado

0 con un concepto de espacio que en si mismo es irreducible”3%?.

En definitiva, el problema curatorial que Vergara presenta se intenta resolver apelando al
espacio vital e imaginario de cada uno, salvando asi una territorialidad (y condiciones
administrativas) fija para adentrarse en una espacialidad transnacional donde poder

dialogar con lo local.

A modo de ejercicio curatorial no convencional cabe destacar “Incégnitas. Cartografias
del arte contemporaneo en Euskadi”, un proyecto unipersonal del artista Juan Luis
Moraza programado a modo de ensayo teodrico-artistico en el MGB entre julio y
septiembre de 2007, coincidiendo (al igual que la muestra anteriormente analizada,
“Chacun a son go(it”) con el décimo aniversario del museo. A nivel plastico, se cartografid
(visualmente) a los artistas vascos en ejes generacionales y estilisticos. La instalacién de
Moraza, si bien arriesgada como hibrido entre lo plastico y lo tedrico, se enmarcaba en el
discurso localista del arte vasco y examinaba, al igual que en su articulo “Transitos
(esculturas, objetos e instalaciones”, tres generaciones de artistas: la primera, los grupos
alrededor de la EV y la VV, caracterizados por su filiacion politica; la segunda consistié en
la desvinculacion con la busqueda de la identidad nacional y el comienzo de la autocritica
y se encarnd en el grupo de Nueva Escultura Vasca (grupo al que el propio Moraza
pertenecid); y por ultimo, la generacion con perspectiva global, representada por medio
del Guggenheim. El mapa recogia también rasgos histéricos y de infraestructura, pero se
mantuvieron en el eje histérico sin problematizar ni desarrollar los dilemas surgidos a lo
largo de estas tres generaciones alrededor de ambos factores. Sin embargo, el mapeo e
interrelacion entre los distintos artistas, generaciones, centros de trabajo y hechos
histéricos hace visibles los nucleos comunes y preocupaciones compartidas de todos
ellos. De este modo, el ensayo plastico de Moraza consiguid materializar y clasificar la

Ill

genealogia del “arte vasco” canonizando, ademds, estas generaciones dentro del MGB32,

361 |pjdem, pag. 11.

362 Se ha de tener en cuenta que dentro de las obras adquiridas a artistas vascos por el MGB y pertenecientes a la
Coleccién Guggenheim Bilbao, son mayoria los pertenecientes a las tres generaciones identificadas por Moraza. Asi, de
la primera generacién estan presentes Chillida y Oteiza; de la segunda, Irazu, Badiola y el propio Moraza; y por ultimo,
toda la obra comprada a artistas jévenes a raiz de la exposicion “Chacun a son go(t” (2007) y “Garmendia, Maneros
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“Oteiza. Memoria y Apropiaciones” fue una exposicién organizada por el Ayuntamiento
de Pamplona en 2008. Comisariada por Fernando Golvano partia desde Oteiza y su
paradoja, segln la cual su éxito social es mayor a causa de su corpus tedérico que por su

propia obra plastica. Golvano reivindica contempordneamente a Oteiza:

“titan de las paradojas: la mds radical y paradigmdtica quizd sea la que refiere su
anhelo de reinvencion de una estética vasca mitica interconectada -y con

pretensiones armonicas- a una accidn estética universal y cosmopolita”363

Partir de Oteiza permite actualizar la tensidn entre las practicas locales en el contexto
internacional. Golvano recred un didlogo con Oteiza, empezando por sus mismos
coetaneos (Mendiburu y Basterretxea) que comparten el “propdsito de dar forma
contempordnea a una memoria ancestral”3%* y finalizando con artistas contemporaneos

como lbon Aranberri que continla esta genealogia tensionada iniciada por Oteiza.

365 aproveché la inauguracién de tres exposiciones

El critico y comisario Peio Aguirre
sincrénicas3®® para agrupar referencias estéticas similares e intentar aunar a los tres
artistas. Para ello, Aguirre apunté a algunos rasgos comunes entre ellos e igualmente
extrapolables a la practica contemporanea vasca. El objetivo comun que Aguirre puso de
manifiesto es la resignificacion de la herencia simbdlica vasca y la investigacion en torno a

las connotaciones politicas de este legado, es decir, “la ideologia de la forma”3%’

que es
reconfigurada formalmente en su carga simbdlica. Las tensiones entre identidad vy
pluralidad son expuestas e investigadas a través de su influencia simbdlica en la sociedad.
Aguirre identificd este modo de hacer artistico como un nuevo tipo de historicidad en
relacion a una “politica de la herencia”3%® donde la practica artistica problematiza “las

relaciones con el pasado historico tensando las expectativas sobre la tradicion... y la

Zabala, Salaberria. Proceso y método” (2014). Moraza, por tanto, legitima la politica de adquisiciones del museo,
ofreciendo estas tres generaciones como las oficiales del arte vasco.

363 Golvano, “De la memoria y de las apropiaciones”, pag. 8.

364 |pjdem, pag. 10.

365 Aguirre, Peio. Herencia e historicidad I, 1. Online (2011-2012):
http://www.academia.edu/25603676/Herencia_e_historicidad

366 “Inconsciente/Consciente” de Xabier Salaberria (Galeria Carreras Mugica, Bilbao, 2011); “Organigrama” de Ibon
Aranberri (Fundacid Tapies, Barcelona, 2011); y la muestra de Asier Mendizabal en el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia (Madrid, 2011).

367 Aguirre, Herencia e historicidad I, Il, pag. 16.

368 |pjdem, pag. 24.
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ruptura con ella, o lo que es lo mismo, la emergencia de lo nuevo en respuesta a los
establecido”3®°. No obstante, esta nueva historicidad no ha de pasar por un filtro vertical
sino por una relectura horizontal que permita unas relaciones-otras con los legados, mas

horizontales, rupturistas e hibridas.

Por ultimo, “Suturak/Cerca a lo préximo” fue una exposicion realizada en el Museo San
Telmo de Donostia-San Sebastian entre 2014 y 2015 y comisariada por Xabier Saenz de
Gorbea y Enrique Martinez Goikoetxea. La muestra reunié a mas de 80 artistas y
colectivos y se tratd de un nuevo intento por desarrollar un atlas de la practica
contempordnea vasca de distintas generaciones. La exposicion, organizada en doce

Ill

bloques tematicos, indagaba en la tendencia de la fuerza del “contexto en la historia y en
el devenir de las imdgenes”3°. En efecto, la muestra investigd en torno al contexto local

como catalizador de imagenes.

3.2.3. Premios y Concursos

a) Gure Artea

El premio Gure Artea (Nuestro Arte) fue creado en 1982 por el Gobierno Vasco para la
promocion y difusién del arte vasco. El nombre del premio, suscité ya desde un inicio
polémica, al trazar una linea que “remitia a los origenes del acuiiamiento de un nuevo
“arte vasco” (esa otra locucion terminoldgica fundamental que todavia nos acompaiia) en

371y por tanto, haciendo

la década de los 60 con el surgimiento de la Escuela Vasca
alusioén a la busqueda del determinismo de ese “nuestro arte”. Dentro del programa de

institucionalizacion y normalizacién simbdlica de la nueva identidad vasca el premio-

369 |bidem.

370 Experiencias en torno a Suturak / Cerca a lo préximo. Donostia- San Sebastian: Museo San Telmo, 2014. Folleto
exposicion.

371 Aguirre, Informe Gure Artea, pag. 7.
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concurso de Gure Artea se consolidd en su primer formato (1982-1996) como forma de

ayuda econdmica y expositiva para los artistas.

El premio renovo su configuracion en 1996 de la mano de Xabier Sdez de Gorbea quién
doté al premio de la contemporaneidad requerida. Se establecieron nuevas
caracteristicas como la celebracion bianual de los premios, la incorporacion de nuevas
disciplinas (con la introduccién del video) y la potenciacion del premio con una muestra
itinerante de los artistas seleccionados dentro y fuera del Pais Vasco3’2. A pesar de que el
modelo de premio artistico convencional ha quedado obsoleto en la red artistica
internacional, Gure Artea ha sabido mutar hasta consolidarse en la red artistica local
representando el panorama artistico local y, sobre todo, tras la renovacién de 1996, ha

conseguido cartografiar y “trazar un bosquejo del arte mds actual”3’3.

Desde 1996, la responsabilidad de los premios recae en un comisario que se enfrenta a la
figura anterior del jurado: el curator es el encargado de la composicion del jurado. En el
contexto de profesionalizacién de la esfera cultural vasca, se renuevan los papeles
garantes del premio, insertando nuevas voces (agentes artisticos variados) mas alla de las
vetustas convenciones del profesor de Historia del Arte de las etapas anteriores. Sin
embargo, la eleccion del comisario de Gure Artea resulta también problematica en la
medida de que se trata de una cuestién previa y determinante para el devenir de los
premios: al no ser un perfil no muy extendido en el Pais Vasco, la elecciéon de comisarios y

jurados retroalimenta, de nuevo, la red holistica de arte oficializado.

Por el contrario, a nivel tedrico, la reforma de Sdez de Gorbea procurd cuidar el aspecto
estético mediante la insercion de textos de los comisarios en el catdlogo que
acompafaban al premio. Esta caracteristica textual deviene elemento intrinseco del

premio:

“la tendencia meta-Gure Artea se advierte por otro lado en los textos de las

ultimas ediciones, en consonancia al repliegue critico sobre si mismo”374,

372 | 3 relacion completa de las nuevas medidas introducidas por Saez de Gorbea son enumeradas por Aguirre en
Informe Gure Artea, pag. 12 y pags. 32-33.

373 |bidem, pag. 41.

374 |bidem, pag. 97.
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No obstante, uno de los principales problemas a los que Gure Artea se ha enfrentado es al
de trazar un coto territorial o geografico en un contexto de arte transnacional. El acento
del premio hacia el factor local es evidente y, a pesar de que sus requisitos formales son
meramente administrativos, la cuestion identitaria ha recorrido los premios, a nivel
curatorial y tematico, desde sus comienzos. En este sentido, la necesidad de renovacién
del certamen a estandares internacionales se hizo patente, a partir de finales de la década

de los dos mil.

En lugar de plantear Gure Artea como red de intercambio transnacional para alejarse de
los mitos artisticos vascos y discursos identitarios, se presentd, simplemente, un nuevo
cambio de formato: en la XX edicién del certamen (2008) se cerrd otro ciclo en la historia
de Gure Artea y volvio a mutar de configuracion. Tras el vacio de los afios 2009 y 2010, en
el afio 2011 se presentd un premio donde se habian eliminado las disciplinas para
establecerse en tres categorias: primera, un reconocimiento a la trayectoria artistica;
segunda, un galardon a la actividad creativa; y por ultimo, el premio a la actividad
realizada por los diferentes agentes en el ambito de las artes visuales. Esta nueva
categorizacion y formato evita el proceso de critica y auto-referencialidad en el que el
certamen habia caido desde la reformulacion planteada por Sdez de Gorbea. Por el
contrario, este nuevo formato evita el ejercicio curatorial y el premio pierde su funcién
cartografica para institucionalizarse y enquistarse en un modelo aurdtico que entrona a

tres individualidades en lugar de representar un modelo comunitario.

Mas alld del devenir histérico del certamen, los catdlogos de Gure Artea entre 1996 vy
2008 (periodo durante el cual la reforma de Sdez de Gorbea estuvo vigente) se
convirtieron en la guia estética del arte vasco, enfatizando en el plano tedrico y linglistico
del premio. Sin embargo, al mismo tiempo, fomentaron una red endogamica de premios,

exposiciones y becas:
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i. 1996 -2002

En 199637, el propio Sdez de Gorbea se encargd de liderar tanto la renovacién de los
premios como la ejecucion del texto, titulado “Se mueve”, que acompafié al catdlogo3”®.
El ensayo recogio el nuevo camino del premio haciendo hincapié en la eliminacién de las
especialidades y la promocion de su cardcter divulgativo. Para ello, Sdez de Gorbea
explicaba que los catalogos nacen como medio informativo “que amplian la informacion
sobre lo expuesto, permiten contextualizar”’”. Mas alla de vicisitudes practicas, se aludié
a la heterogeneidad del sujeto creativo contemporaneo para explicar su seleccién de
artistas y haciendo un repaso de tendencias internacionales y artistas locales cierra un

texto de corte informativo.

A partir de 1998378 bajo la supervision de Fernando Golvano, el certamen deviene
curatorial y discursivo. Bajo el titulo de “Encrucijadas artisticas”3’° repasa el devenir del
arte contemporaneo en relacion a la deslocalizacion y la heterogeneidad y, del mismo
modo, inaugura el cardcter meta-Gure Arte apuntado por Aguirre3®, cuestionando la

dinamica del premio.

En el afio 200038, Alicia Fernandez retoma el corte descriptivo en “Un paso mas”38?

justificando la eleccién de los premiados en relacidon a la practica contemporanea y a la

384

propia historia del concurso. En 2002383 Francisco Javier San Martin3®* parte de una vuelta

375 Los artistas premiados en esta edicion fueron: José Ramon Ais, Ana Laura Aldez, José Ramon Amondarain, Ibon
Aranberri, Bene Bergado, Mikel Bergara, Iiigo Cabo, Luis Candaudap, Jon Mikel Euba, Txaro Fontalba, Susana Garay,
Itzal, Eduardo Lépez, Juan Carlos Meana, Francisco Javier Murugarren, Itziar Okariz, Alberto Peral, Asier Pérez, Javier
Pérez, Sergio Prego, Josu Rekalde, Mabi Revuelta, Juan Carlos Roman, Iiiigo Royo, Francisco Ruiz de Infante, Estibaliz
Sadaba, Dora Salazar y Begofia Zubero.

376 Gure Artea 1996. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 1996.

377 Saez de Gorbea, Xabier. “Se mueve” en Gure Artea 1996, pags. 5-13.

378 Gure Artea 1998. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 1998.

Los artistas seleccionados en esta ocasion son: Javier Alkain, Adel Alonso, J. Ramén Amondarain, lbon Aranberri, Julio
Hernandez, Ander Hormazuri, Esther Ibarrola, Eduardo Lopez, Maider Lopez, Imanol Marrodan, Joxerra Melguizo, Javier
Pérez, Josu Rekalde, Juan Carlos Roman, Ifiigo Royo, Estibaliz Sddaba, SEAC, Javier Tudela, Azucena Vieites y Begofia
Zubero.

379 Golvano, Fernando. “Encrucijadas artisticas” en Gure Artea 1998, pags. 5-11.

380 Aguirre, Informe Gure Artea, pag. 97.

381 Gure Artea 2000. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2000.

Los artistas de esta edicion fueron: Javier Alkain, Ixone Arregi, Bene Bergado, Ifigo Cabo, Jon Mikel Euba, Ihaki
Larrimbe, Maider Lopez, Marien Martinez, Juan Carlos Meana, Marina Mendieta, Asier Mendizabal, Juan Mendizabal,
Begofia Montalban, Fermin Moreno, Manu Muniategiandikoetxea, Itziar Okariz, Julio Pardo, Juan Pérez Agirregoikoa,
Txuspo Poyo, Servio Prego, Ifiigo Royo, Roberto Ruiz Ortega, Pilar Soberdn y Eduardo Sourrouille.

382 Fernandez, Alicia. “Un paso mas” en Gure Artea 2000, pags. 9-13.

383 Gure Artea 2002. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2002.
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a lo politico identificada en muchos de los artistas seleccionados. El escrito incide en la
hibridacion del arte vasco, matizado con un interés por lo local “por la actualidad proxima
y por ejercer una conciencia de civilidad”3®. En este sentido, San Martin presenta la gran
contradiccion subyacente al premio Gure Artea: la defensa de la heterogeneidad e
internacionalizacion de propuestas del panorama artistico vasco en un certamen de

caracter local que, en su base, busca el caracter especifico del arte vasco. Por ello, incide:

“la dialéctica local/global y la relacion de redes que se establecen entre estos
ambitos: la aportacion de la cultura ligada a un entorno particular en el interior de
un ente global concebido como adicion, pero también la idea de redefinir lo

regional como un ingrediente a defender en su especificidad”3%¢.

En definitiva, San Martin entronca con la tendencia autorreferencial y metalingtiistica del

concurso, que introduce con cada certamen clausulas para el debate.

ii. Técnica Vasca - 2004

Peio Aguirre desplegd en Gure Artea 2004%%7 un desarrollo tedrico méas extenso que sus

7388 constituye un texto clave para la praxis artistica en el

predecesores: “Técnica Vasca
Pais Vasco de los ultimos afos y actualiza y desarrolla las lineas argumentales de “Basque
Report 2.073#, incidiendo en las dos vias antagdnicas para el andlisis del arte vasco
contempordneo: la defensa de una heterogeneidad que no permite ningln tipo de
agrupamiento tematico o formal, contra la preponderancia de algunos aspectos del

contexto local, es decir, la especificidad de algunos rasgos en el arte vasco.

Los creadores seleccionados fueron: Roberto Aguirrezabala, José Ramén Amondarain, Bigara (Itziar Garcia y Jon Ander
Garcia), Inazio Escudero, Mikel Eskauriaza, Jon Mikel Euba, Hafo Y Ti-Ta.net, Jeleton, Abigail Lazkoz, Maider Lopez, Asier
Mendizabal, Eva Morant, Aitor Ortiz, Juan Pérez Agirregoikoa, Txuspo Poyo, Ifiigo Royo, Estibaliz Sddaba, Xabier
Salaberria, Pepo Salazar y Azucena Vieites.

384 San Martin, Francisco Javier. “Azar y necesidad, educacion y descanso” en Gure Artea 2002, pags. 9-16.

385 |pidem, pag. 10.

386 |pjdem, pag. 11.

387 Gure Artea XVIII: Técnica vasca / Euskal teknika. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno
Vasco, 2004.

Los creadores seleccionados fueron: Ibon Aranberri, Inazio Eskudero, Ifiaki Garmendia, Kepa Garraza, Iratxe Jaio, Abi
Lazkoz, Asier Mendizabal, Juan Pérez Agirregoikoa, Asier Pérez Gonzalez, Estibaliz Sdbada y Azucena Vieites.

388 Aguirre, Peio. “Técnica Vasca” en Gure Artea XVIII: Técnica vasca / Euskal teknika, pags. 10-31.

389 Aguirre, “Basque Report 2.0”, pags. 50 — 57.
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La cuestion de la nacionalidad del arte que “simultdneamente parece totalizar y producir
diferencias”3° se plantea ya desde el inicio del texto, agudizada en el contexto vasco por
la histérica tension entre modernidad y tradicidn. Esta dicotomia se ha desplazado hacia
el establecimiento del Pais Vasco como un territorio hibrido en proceso continuo de

modernizacion:

“con el colapso final de lo cultural en lo econémico y lo econémico en lo cultural, y
cuyo ejemplo mds notorio lo constituye el Museo Guggenheim Bilbao y sus

secuelas urbanisticas”31.

La reivindicacién de una singular cultura nacional se ha transformado en un problema
institucional, dentro del programa de desarrollo econdmico y cultural, que retroalimenta
un sistema cerrado entre “Nacionalismo versus Modernidad versus Capitalismo”3°?. De
este modo, tanto el proceso de terciarizacion econdmica como la busqueda de una nueva
simbologia nacional que encaje en el discurso tecnificado, serian las nuevas obsesiones
del programa de modernizacion del nacionalismo vasco. En consecuencia, la paradoja

emerge:

“la contradiccion del discurso nacionalista: el intento de universalizar un

particularidad”3%.

Aguirre traslada este contrasentido nacionalista al campo artistico, donde se manifiesta
en la especificidad, es decir, “en hasta qué punto es necesario rebajar el discurso y la
complejidad de la referencias para que éstos sean accesible y entendibles”3%*. El grado de

cripticismo de la obra determinara la comunicabilidad de sus referencias geopoliticas.

Precisamente, como conclusion a “Basque Report 2.0”, Aguirre ya apuntd a que cada vez
mds artistas vascos trabajarian desde el contexto socio-politico local?®. Sin embargo, mas
alla de filiaciones politicas, Aguirre trato de insertar el arte en su historicidad, es decir, en

su legado socio-politico local. Esta situacion de especificidad ha llevado a que el arte

390 Aguirre, “Técnica Vasca”, pag. 11.

391 |pidem, pag. 12.

392 |pjdem, pag. 13.

393 |bidem, pag. 15.

3% |bidem, pag. 16.

395 Aguirre, “Basque Report 2.0”, pag. 57.
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vasco sea en ocasiones tan “particular que muchas veces resulta dificil acercarse desde el

exterior’3°®.

La problematica de la especificidad aumenta en el contexto de un premio como Gure
Artea, por las tensiones que el propio nombre (Nuestro Arte) conlleva (“¢Quiénes
formamos este Nosotros?”3%’ se pregunta Aguirre). La ambigiiedad del “nosotros” es
zanjada en la medida que el nombre del certamen se adscribe a la coyuntura histérica de
su creacién (siguiendo la categoria de “arte vasco” preconizada desde mediados de los

|II

sesenta y retomada como cultura “oficial” durante la década de los ochenta dentro de los
procesos institucionales de “busqueda de reconocimiento y singularidad”38). Sin
embargo, veinte afios después de su nacimiento, ésigue siendo pertinente la lucha por el

reconocimiento de la diferencia en el contexto artistico?

Aguirre admite que el certamen Gure Artea se topa con “la imposibilidad de dar una
imagen completa de la escena local sin caer en dindmicas inevitable de inclusion-
exclusion”3®. Lejos de mostrar una escena mudltiple y dificil de cartografiar, apela al
consenso como norma curatorial del certamen, es decir, como el factor que incita a la
discusién y la critica, motores de la supervivencia (en relacidn a su redefinicién constante)
del premio. La propia contradiccion contenida en el certamen (la imposibilidad de trazar

una imagen global de la escena local) es la condicidn para su conservacién.

Sin embargo, écomo modernizar la practica artistica desde la auto-consciencia de la
historicidad? Aguirre identifica que la praxis desde estos pardmetros ha aumentado en los

ultimos anos:

“los casos de proyectos y artistas trabajando bajo estas coordenadas conceptuales
o simplemente bajo reconsideraciones de identidades nacionales estancas o
fronterizas son cada vez mds numerosos y muestran el alto grado de

provincializacién [¢éo deberiamos de decir aqui desterritorializacién ?]”4%.

3% Aguirre, “Técnica Vasca”, pag. 17.
397 |bidem, pag. 18.
398 |pjdem, pag. 20.
399 |bidem, pag. 23.
400 |pidem, pag. 28.
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El peligro estaria, precisamente, en la fagocitacion por parte del sistema neo-liberal
transnacional de estas luchas por el reconocimiento de particularidades, por ser

generadoras de nuevo capital.

Por tanto, con el fin de evitar que la diferencia vasca sea absorbida en el proceso de
constante modernizacidn del territorio vasco, sera necesario dotarse de herramientas y
metodologia para analizar “la formacion de identidades colectivas y comunidades,
recurriendo al arte y la cultura como instrumentos que renueven nuestros anquilosados

7401

prejuicios adquiridos con el objetivo de renovar la identidad nacionalista vasca a

través de la investigacion artistica del contexto socio-politico y el legado simbdlico local.

En definitiva, Aguirre ve necesario proveerse estas herramientas y metodologias para
insertarse en la historicidad local y trabajar desde la recodificacion del contexto local.
Para ello, la techné artistica servira para asumir y hacer consciente a nivel artistico toda

una experiencia y genealogia local acumulada: la “técnica vasca”*%2.

Sin duda, Aguirre realiza en este texto una de los mayores esfuerzos por desarrollar una
teoria del arte vasco. En este sentido, la dicotomia entre territorialidad y universalidad se
despliega en diferentes ambitos y se ponen en relacidon varios factores que pueden

eclosionar en una fértil vida cultural y artistica:

Por una parte, se presenta Euskadi como un territorio hibrido a causa de la modernizacion
no-acabada llevada a cabo por las instituciones (nacionalistas, autondmicas y centrales)
gue desdobla una paradoja central de la politica vasca: la voluntad de universalizar una
particularidad. lgualmente, a nivel artistico, emerge una tensidn intrinseca entre el
respeto a una herencia artistica que se contradice con el modelo de industria cultural que

las autoridades locales vienen promoviendo (dentro del programa de modernizacion).

Por otra parte, Aguirre reclama un arte vasco inserto en la historicidad, es decir, un arte
que trabaje desde la auto-consciencia del peso del contexto socio-politico y la tradicién
artistica (de clara vocacién de exaltacidn de la particularidad vasca) a través de lenguajes,

herramientas y metodologias artisticas globales. En este sentido, el arte vasco deberia de

401 Ibjdem, pag. 30.
402 |pidem, pag. 31.
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huir del compromiso politico de décadas anteriores, para hacer de la historia y el legado
una techné artistica con la que desarrollar una identidad hibrida, propia del territorio

geografico alienado que Aguirre describe.

El choque entre caracteristicas globales y locales que define el arte vasco contemporaneo
se sitla entre la conciencia auto-referencial y la voluntad de reconocimiento dentro del
panorama artistico global: la “técnica vasca” seria el dispositivo mediante el cual el Pais
Vasco podria situarse en los modelos internacionales que negocian con identidades

nacionales o colectivas, la desterritorializacion y la diversidad identitaria y cultural.

iii. 2006 - 2008

El texto de Peio Aguirre permanecié como una rara avis dentro de la tendencia general
del certamen ya que en 20063 el premio volvid a contar con un enfoque mas descriptivo
e histdrico sobre la situacidn del certamen: un texto retrospectivo que le limité a una

404 |smael Manterola fue el encargado de

descripcién de los artistas seleccionados
comisariar y escribir el articulo*®® que acompafié al catdlogo y comenzé retomando el
controvertido término “Gure” (nuestro). El historiador reclama una nueva reformulacién
del certamen ya que el formato resulta obsoleto para-con la sociedad vasca. En otro
orden del discurso, Manterola cita a Gabriel Villota en su articulo en el suplemento

Mugalaria del diario Gara de 21 de octubre de 2000:

“En principio, el objetivo del Gure Artea fue el de establecer un premio de prestigio
entre los creadores pldsticos vasco, y para ello se recurrio a un pronombre que
indica sentido de pertenencia. En efecto, uno ve asi de forma mds precisa que, mds
alla de incentivar el trabajo de los artistas locales, se trata también con ello de

construir comunidad, contribuyendo éstos a definir un espacio compartido”°®.

403 Gyre Artea 2006. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2006.

404 En esta edicion fueron: Miren Arenzana, Itziar Barrio, Charo Garaigorta, Ifiaki Gracenea, Ismael Iglesias, Iratxe
Jaio/Klaas Van Gorkum, Jeleton, Aitor Lajarin, Abigail Lazkoz, Maider Lépez, Mikel Louvelli, Asier Mendizabal, Aitor
Ortiz, Juan Pérez Agirregoikoa, Txuspo Poyo y Begoiia Zubero.

405 Manterola, Ismael. “En torno a un premio y a una exposicion” en Gure Artea 2006, pags. 15-32.

406 |bidem, pags. 15-16.
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Manterola alude a la funcion de muestreo artistico del premio, insertando el matiz de la
construccion de un espacio relacional, es decir, la construccion de un espacio estético

comunitario y compartido.

En 2008%%7 Miren Jaio retomé a la cuestidn de lo politico en el arte para el XX aniversario
de Gure Artea. Bajo el titulo de “Horizontes lejanos”4%, y en aplicacion del argumentario
con el que abre el texto (las utopias/ucronias filmicas en EEUU y la Rusia soviética) al caso

vasco, Jaio se pregunta:

“ies posible hablar de politica (y politicamente) a través de los mecanismos que

proporciona la ficcion?”4%°,

La pregunta en torno a la representacion politica vuelve a la palestra para reivindicar el
uso de “la historia reciente de las politicas (culturales, econdmicas, urbanisticas...) de las
diferentes instituciones publicas competentes en el territorio de la Comunidad Autonoma
Vasca”*'C en la creacidn artistica. No obstante, la investigacion en torno a la repeticién
simbdlica en el contexto local -el texto hace un recorrido sobre la repeticion como
ejercicio contemporaneo vy la subrogacion de ésta al hecho mecanico- queda estéril: Jaio
no desarrolla estos elementos de repeticion cultural y comunitaria ni identifica los

dispositivos mecanicos de la representacion politica en el Pais Vasco.

b) Otros premios y concursos

La importante estructura publica de becas, premios y exposiciones ha tejido una red
artistica publico-privada que se retroalimenta en sus diferentes formas. Por ello, ademas
de Gure Artea, existen certdmenes locales, provinciales y autondmicos que también han
procurado un catalogo adscrito a sus selecciones si bien, el valor curatorial y tedrico de la

mayoria es minimo. Los catdlogos de las exposiciones y premios de arte emergente como

407 Gure Artea 2008. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2008.

Los artistas de esta edicion fueron: Lorea Alfaro, Atoma, Nadia Bakarte, Inazio Escudero, Mikel Eskauriaza, Ifiaki Imaz,
Iratxe Jaio/Klaas Van Gorkum, Maider Lopez, Asier Mendizabal, Kiko Pérez, Xabier Salaberria y Manu Uranga.

408 Jaio, Miren. “Horizontes lejanos” en Gure Artea 2008, pags. 33-47.

409 |bjdem, pag. 41.

410 1bidem.
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Getxoarte o Jovenes Artistas de Pamplona no cuentan con justificacion tedrica en sus
paginas (a excepcion de puntuales statements de los propios artistas). Sin embargo, otros
certdmenes intentan cada afo introducir un plano tedrico para la reflexion y debate en
torno a la seleccién propuesta y en general, alrededor de las distintas vicisitudes del arte

contemporaneo vasco.

El programa alavés “Inmersiones”, iniciado en 2008, es una iniciativa publico-privada y
“un dispositivo creado para atender a las producciones artisticas y culturales mds
préximas que precisan de nuevos espacios para su emision”**'. Ademdas de exposiciones,
Inmersiones organiza congresos, talleres y demas actividades para el fomento de artistas
emergentes del Pais Vasco y Navarra. La muestra, que desde 2011 es tematica, recoge en
sus catdlogos anuales la colaboracién de diversos agentes culturales y de los propios
artistas quienes contextualizan y analizan la practica de los autores seleccionados en el

contexto de cada tematica anual.

El “Certamen de Artistas Noveles de Gipuzkoa” es un premio bianual histdrico organizado
por la Diputacion Foral de Gipuzkoa desde 1923 que entronca con la primera ola del
vanguardismo vasco representada por Oteiza*'?, Balenciaga y Lekuona. El certamen,
rebautizado en 2013 como “Programa de artistas noveles de Gipuzkoa”, ha intentado
alejarse de la inercia histérica para emprender un camino mas contemporaneo con la
introduccion de un comisario para cada edicion. No obstante, la linea de la auto-
referencialidad que todos los premios y concursos presentan se mantiene también en
este programa. Asimismo, expone idénticos problemas a otros certamenes como, por
ejemplo, las tensiones entre lo local y lo global, la representaciéon de lo politico en el
contexto vasco o el problema curatorial que supone la acotacion territorial de una
seleccion de artistas diversos y heterogéneos. A este ultimo punto se refiri6 Fernando

Golvano en su texto para el catdlogo de 1999:

411 Fyente: https://inmersionesgasteiz.wordpress.com/acerca-de/
412 Jorge Oteiza ganador fue el primer premio de escultura en el Certamen de Artistas Noveles de Gipuzkoa en 1931y
1933.
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“la proliferacion de acontecimientos y mediaciones artisticas favorecen el
establecimientos de nuevas afinidades estéticas que traspasan las fronteras

nacionales”*13

Golvano consiguié unir la problematica curatorial a las tensiones territoriales. Asimismo,
ante la imposibilidad de un linea curatorial fuerte (a consecuencia de la heterogeneidad
en la cartografia del arte guipuzcoano contemporaneo) Piedad Solans apuntd, en el
catdlogo de 2001, que los jovenes artistas “acusan mds la huella de la pantalla, el
pldstico, el nedn y el cristal que el peso y la impronta de la madera, la piedra o el marmol

de la tradicién vasca”*** evitando, por tanto, trazar una genealogia hacia los afios sesenta.

El homodlogo vizcaino del “Programa de artistas noveles de Gipuzkoa” es “Ertibil Bizkaia”
qgue desde 1983 y bajo el subtitulo de “Muestra Itinerante de Artes Visuales” recoge a los
artistas emergentes de la provincia de Bizkaia bajo el auspicio de la Diputacién provincial
que, en su faceta mas populista, traslada la exposicion a diferentes pueblos de la
provincia con el fin de aumentar su difusidon. Xabier Sdez de Gorbea comenzé en 2010 la
tarea de contextualizar el concurso, escribiendo para los catalogos. De este modo, y
desde una perspectiva histérica, Sdez de Gorbea analizd y conceptualizd el concurso,
incidiendo en el caracter meta-concursal de los certdamenes del Pais Vasco. Asimismo, en
el catdlogo de 2012 recogid una extensa descripcion histdorica del arte vizcaino
entrelazando Ertibil con toda una tradicion del contexto local sin por ello menospreciar la
heterogeneidad de las ultimas generaciones. Jaime Cuenca recogid el testigo de Saez de
Gorbea y de 2013 a 2015 se encargd del texto curatorial que acompana el catdlogo,
siguiendo con la tendencia historicista de Sdez de Gorbea y auto justificando la eleccidn

de cada una de las heterogeneidades presentadas.

Para la edicion de 2016, Mikel Onaindia continud la estela de sus antecesores y volvid a
presentar un texto extenso haciendo una historia de las becas y mecenazgos a artistas en
la provincia de Bizkaia y una justificacion del modelo de Ertibil. Mas alla del virtuosismo

histérico revelado por Onaindia (que contribuye, paraddjicamente, “a la defuncion

413 Golvano, Fernando. “Pequefios comienzos plurales” en XXXVIII Certamen de Artistas Noveles. Editado por Fernando
Golvano. Donostia-San Sebastian: Diputacion Foral de Gipuzkoa, Koldo Mitxelena Kulturunea, 1999, pag. 9.
414 Solans, XXXIX Certamen de Artistas Noveles, pag. 7.
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efectiva de la critica y la ausencia de un verdadero debate tedrico”**>, punto sefialado por
él mismo) se presentan, de nuevo, los problemas curatoriales intrinsecos de estos

certamenes provinciales:

“CEs pertinente actualmente discriminar positivamente entre los creadores que
tengan derecho a recibir ayudas aplicando criterios geogrdficos, de edad o renta

patrimonial?”418,

415 Onaindia, Mikel. “¢Cémo se debe apoyar la creacidn artistica contemporanea mas joven?” en Ertibil Bizkaia 2016
Muestra Itinerante de Artes Visuales. Editado por Mikel Onaindia. Bilbao: Diputacién Foral de Bizkaia, 2016, pag. 11.
416 |bidem, pags. 11-12.
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3.3. Conceptos extrapolados, posiciones curatoriales y marco tedrico

El andlisis histérico y textual de la relacidn entre arte y teoria en el Pais Vasco arroja un
escenario limitado: por una parte, los agentes presentes en la produccién teérica resultan
de unos pocos nombres, aunque de perfiles muy diversos. Asi, fildsofos (Fernando
Golvano, Bartomeu Mari y Galder Reguera), historiadoras del arte (Miren Jaio, Nekane
Aramburu, Rosa Martinez y Piedad Solans), criticos y comisarios (Leire Vergara,
Guadalupe Echavarria, Peio Aguirre y Aimar Arriola) o artistas (Juan Luis Moraza) han
compaginado labores de escritura, comisariado, gestion cultural, investigacion vy
mediacidn. Por otra parte, destaca la escasez de textos que, ademas, son breves y en su
mayoria producidos como elemento auxiliar o justificacidon a un certamen o exposicion, es
decir, con un tangible menosprecio hacia la estética como disciplina autéonoma. No
obstante, cabe apreciar la pluralidad de respuestas tedricas al fendmeno del arte vasco y
el desarrollo de mdltiples discusiones y controversias provenientes de la tensidn
primigenia entre idiosincrasia local y la voluntad de universalizacidon y comunicabilidad

dentro del panorama artistico internacional.

La globalizaciéon ha marcado la agenda cultural de las ultimas décadas y en consecuencia,
desde finales de la década de los setenta el arte vasco ha adquirido unas caracteristicas
globales que permiten insertar la praxis realizada en el Pais Vasco en el panorama global.
Ademas, los desplazamientos de los centros de poder politico y culturales tradicionales
permitieron la visibilizacién de la periferia y la emergencia de las diferencias especificas
(culturales, sociales, politicas) de estos lugares. Esta coyuntura fue beneficiosa para situar
el arte vasco dentro del comercio global de diferencias, sin embargo, el desgaste es
acusado: el mercado de diferencias transnacional esta sobresaturado. Paraddjicamente,
el reclamo de visibilidad dentro del arte en la era de lo global deviene homogéneo vy la
reivindicacion de la diferencia se disuelve en una gama uniforme de movimientos de lo

local, es decir, una multiplicidad de voces-otras resueltas de forma idéntica.

En este sentido, tanto la actividad artistica vasca como la teérica se enmarcan dentro del

contexto glocal (tal y como Golvano indicd en el texto para la exposicién “Kairds
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Contemporaneo”*'’ ) en la medida que el objetivo es situar el arte vasco (lo local) en lo
global. Pero éestd lo local (o lo nacional y particular) confrontado a lo global? El contexto
glocal integra e incorpora lo local a aquello global y la multiplicidad de particularidades es
vinculada en lo global. Por consiguiente, enmarcarse dentro de la glocalizacion supone
mantener una relacidn ciclica entre ambas esferas. La permanencia en constante tension
entre elementos globales marca el entorno productivo donde se desarrolla la estética

vasca.

Una vez establecido el marco contextual, la red conceptual también oscila dentro de esta
particion: especificidad, territorialidad o regionalismo han de vincularse e incorporar
heterogeneidad, pluralidad e internacionalizacién. Ambos marcos, contextual vy
conceptual, parten de la relacién entre idiosincrasia local y dimensién global del arte que
se despliega productivamente en numerosos campos que conforman el espacio de
entendimiento en la teoria del arte en el Pais Vasco. En esta situacidén, idesde qué
espacialidad se ha de situar el arte en el Pais Vasco para resultar pertinente para la
practica internacional? ¢Qué dispositivos tedricos y plasticos puede utilizar el arte vasco
para dar a conocer su idiosincrasia local? En definitiva, écomo integrar lo local en lo

global?

Todas estas son cuestiones, claves para la teoria del arte vasco, se desarrollan vy

despliegan en dmbitos entrelazados*'8:

417 Golvano, “Contextos criticos, arte y escritura”, pag. 55.

418 Para este apartado se agrupan y extraen, tematicamente, seis planos claves para la teoria del arte vasco
contempordneo (planos sociopolitico, identitario, econédmico, herencia local, comunitario y curatorial),
todos ellos extrapolados de los textos analizados en los apartados precedentes. Asimismo, para cada
apartado, se apunta a los autores que han analizado cada una de las cuestiones. Por ultimo, se plantean las
preguntas clave para el desarrollo de una teoria del arte pertinente en clave transnacional.
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3.3.1. Plano sociopolitico

La relacién entre arte y politica ha sido un vinculo creativo para el arte vasco (Golvano). A
finales del siglo XIX, la nocion de “arte vasco” o “estilo vasco” se cred con una funcion
politica, es decir, con la finalidad de dotar al recién nacido nacionalismo vasco de una
simbologia. Posteriormente, la VV renovd estos conceptos con el objetivo de universalizar
las particularidades de la vida socio-cultural vasca. Ademas, el lenguaje abstracto de la
vanguardia ofrecié un correlato simbdlico a la lucha antifranquista y a las demandas
sociopoliticas durante las etapas de dictadura y transicion. El uso de la abstracciéon como
correlato de lo politico fue un caso Unico en el contexto internacional. La rentabilidad
simbdlica de la VV fue abrumadora y su éxito social sobresaliente: la abstraccion se
convirtié en el relato visual de “lo vasco” (Jaio). Esta identificacion provocéd que, en el
establecimiento de las nuevas instituciones vascas durante los primeros afios de
democracia, la simbologia oficial adoptada fuese la abstraccion. Asi, logos e imdagenes
oficiales se adscribieron a la estética abstracta e incluso se encargaron trabajos realizados
por los propios artistas de la VV. A pesar de la oficializacién del lenguaje abstracto,
muchos de estos simbolos han guardado su peso sociopolitico por lo que el uso de estas

imagenes guarda una connotacion local innegable.

Asimismo, cabe destacar la importancia histérica que los propios artistas tuvieron
durante las luchas politicas y sociales de las décadas de los sesenta y setenta. Jorge
Oteiza, Néstor Basterretxea o Agustin Ibarrola fueron agentes activos tanto en la
renovacion de la vida cultural vasca como en sus reivindicaciones publicas.
Posteriormente, esta exigencia de posicionamiento politico hacia los artistas vascos se fue
diluyendo. No obstante, la tensién permanece como una cuestion de distancia: por una
parte, la intervencién en relacién a la demanda histérica de compromiso (écoémo
transformar este plano politico de los artistas en elemento para el andlisis artistico?) o de
acuerdo con nuevas formas de implicacion como, por ejemplo, el anonimato ya que, en la
actualidad, no hay necesidad de pasar por la filiacion politica para transformar el espacio
de lo politico. Por otra parte, el distanciamiento mediante la demanda de objetividad
investigadora y sin adscripcion politica (Mari y Echevarria), en relacién a algunas practicas

internacionales.
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¢Cual es, hoy en dia, el peso del contexto socio-politico local en la creacion artistica? ¢éSe
ha resuelto el problema de la representacion de la especificidad vasca? ¢Ha sobrevivido |a
herencia vanguardista del artista comprometido con el entorno? En definitiva, écomo

expresar contemporaneamente el compromiso politico?

3.3.2. Plano identitario

En relacién a la lucha politica se encuentra el aspecto identitario. El vinculo entre
identidad estilistica e identidad nacional surgié con el nacionalismo de finales del siglo XIX
y continud durante la vanguardia. La renovacién de la VV fue doble: formal e identitaria.
Ademas de una oposicion plastica al academicismo, el objetivo fue la renovacién del
discurso identitario a través de conceptos cosmopolitas e internacionales. De este modo,

|ll

el propio Oteiza siempre trabajé desde la voluntad universalizadora del “estilo vasco”: su
objetivo fue dotar a la cultura vasca de un valor universal a través de su redefinicién

desde la diferencia.

Sin embargo, la insercién de los postulados posmodernos y el mundo globalizado puso en
jaque el sujeto moderno y en consecuencia, el programa identitario del nacionalismo
vasco. La confrontacién entre el sujeto posmoderno fragmentado y el aspecto identitario,
se traduce, geopoliticamente, en un espacio desterritorializado que choca frontalmente

con las reivindicaciones nacionalistas.

El debilitamiento del sujeto identitario tuvo consecuencias, también, a nivel simbdlico y
social: el fuerte arraigo de correlato estético de la lucha sociopolitica conllevd la
problematizacién y revisién de todos los postulados derivados del imaginario simbdlico
(Jaio). Asi, las categorias de validacidon y rechazo establecidas en la sociedad vasca fueron
puestas en cuestidn a consecuencia de la problematizacién de la identidad nacionalista
(Martinez). La imagen totalizadora del sujeto moderno fue sustituida por una amalgama

de identidades hibridas, alternativas y en conflicto que anidaron dentro de la sociedad
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vasca mientras que el mito nacionalista y la identidad totalizadora sobreviven en las

instituciones (Moraza y Jaio).

En definitiva, étiene alguien autoridad para hablar de la identidad de un grupo? ¢Es
necesario renovar el mito nacionalista desde los nuevos modos de etnografia

contemporanea (Moraza)?

3.3.3. Plano econdmico

Desde finales del siglo XIX, la tensién entre modernidad y tradicion estd presente en el
arte vasco. El nacionalismo clasico, adscrito a una estética tradicionalista, se confrontd
primero a la modernidad representada por las posiciones vanguardistas. Sin embargo, la
dicotomia se invirtié durante la oficializacion de la VV, a finales de la década de los
setenta: el nacionalismo, representado ahora por la abstraccidn, se enfrenté a la
contemporaneidad simbolizada en la amalgama de movimientos posmodernos vy
globalizadores (Mari, Echevarria, Golvano y Moraza). Hoy en dia, el proceso de
terciarizacién econdmica que viene sufriendo la sociedad vasca desde finales de los afios
noventa ha vuelto a confrontar progreso con nacionalismo, ya que el rapido movimiento
hacia el nuevo modelo econdmico homogeneizador no ha permitido la emergencia de la

diferencia identitaria vasca (Aguirre).

Por ultimo, cabe destacar la ultima gran paradoja nacionalista en relacion al contexto
global: el Museo Guggenheim Bilbao. La gran apuesta econdmica del Gobierno Vasco
nacionalista consistié en el establecimiento de un museo de marca global en una regién
de fuerte arraigo identitario. A pesar de la arriesgada inversion, un museo de proyeccion
internacional se ha convertido en el simbolo de una nacidn que insiste en su identidad
diferencial (Jaio) y que, ademas, no ha procurado una relacidon horizontal entre los
organos de gobierno locales y neoyorquinos. El panorama cultural de homogeneizacién

que promulga el MGB (cultura como instrumento hegemonico del capitalismo avanzado)
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hace que el conflicto identitario permanezca irresuelto (Jaio), en la medida que el MGB

tiende hacia el desarraigo territorial.

Cuando la cultura es medida en términos de utilidad, rentabilidad e instrumentalizacion
itiene sentido plantear una nueva relacidén entre politica y cultura? ¢Es necesario “re-

humanizar” el plano cultural?

3.3.4. Herencia local

La gran mayoria de los textos analizados resuelven en dotar de gran importancia al
contexto local vasco. El hecho de percibir un imaginario sensible tan particular como el de
la VV y compartir un contexto sociopolitico cargado de tensiones se ha de presentar como
una oportunidad creativa. La apelacién y presencia constante a esta herencia presenta el
problema de mitificar y fetichizar la “genealogia Gaur” (Aguirre), impidiendo el trabajo de
recodificacién critica demandado. La oficializacion de la genealogia vanguardista, el
enquistamiento en la abstraccion y la recuperacién constante de estos nodos de
transmision son los elementos que estancan la producciéon contemporanea. La relacion
entre herencia y creacién ha de ser horizontal y conflictiva, no lineal y mitificada. Por
consiguiente, desapropiarse de la herencia hace posible una nueva experiencia de lo
local. De este modo, la relacién entre arte y herencia local puede continuar como motor

creativo.

A pesar de la tendencia histérica, la emergencia de la especificidad de lo local en el arte
contemporaneo vasco no surge de la apologia del hecho identitario sino de los trabajos
de reconstruccién de la herencia simbdlica vasca y sus connotaciones sociopoliticas.
Moraza, Aguirre o Golvano dan muestra de la creciente tendencia de artistas que trabajan
desde los dispositivos de archivo o memoria con el fin de recodificar la herencia local a
través de estos mecanismos contempordaneos. De este modo, los artistas asumen su
historicidad y recogen el legado simbdlico, social y politico como elemento sintactico de

su practica. Mediante nuevas narratividades aprehendidas del arte internacional analizan,
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deconstruyen y problematizan la herencia recibida con el fin de poner en cuestién las

categorias de validacién de la comunidad vasca.

A nivel tematico, tanto la experiencia colectiva del conflicto vasco como la particularidad
del imaginario abstracto conforman dos fuentes de investigacion pertinentes en el
contexto global, a través de la extrapolacion de aquellos elementos locales que puedan
ser comunicables de manera universal. Asumiendo esas caracteristicas, una parte de la
praxis contemporanea, en su relacion con lo politico, ha dado un giro hacia lo histérico y
la memoria. A consecuencia de este viraje el arte ha insistido en una técnica vy
metodologia en correspondencia con elementos de archivo, geogréficos y formas
cercanas al documentalismo. Igualmente, a nivel curatorial, la contextualizacién se

presenta como una forma contempordnea, confrontada al cldsico white cube.

La interdependencia entre ambas esferas es, por tanto, ineludible, pero écémo identificar
los elementos pertinentes? ¢Cuan criptica ha de ser la apelacién al contexto local para no
caer en la homogeneizacién, pero para tampoco resultar ininteligible? ¢Es el arte que

trabaja con la memoria y la historia un arte politico (o comprometido)?

3.3.5. Plano comunitario

Para la redefinicion de las esferas de lo politico y lo artistico y su interrelacion, se
demanda una nueva espacialidad para que la relacién fluctie mas alla del acotamiento
identitario, administrativo o diferencial. El movimiento de desterritorializacién y las
identidades colectivas han fragmentado los Estados-Nacidn modernos, provocando un
sinfin de nuevos espacios desde donde situar la practica artistica. En este contexto, la
presentacion del Pais Vasco como territorio hibrido (Aguirre) permite resignificar el

espacio politico y territorial desde una légica no binaria.

Precisamente, los nuevos modos narrativos (por ejemplo, la “Técnica Vasca” acuiiada por

Aguirre) permiten construir un intra-relato de la herencia histdrica vasca mas alld de
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categorias de validacion clasicas. Sin embargo, éofrecen las nuevas narrativas un espacio
y tiempo para el pensamiento o solamente una fabrica de adiestramiento en habilidades

y técnicas?

La integracion entre heterogeneidad y localismo, a nivel plastico, se presenta mediante la
insercion del contexto local como elemento tematico de investigacién, para ser tratado a
través de un lenguaje formal internacional y variado. Asi, la intervencion en lo politico y la
reconstruccién del imaginario simbdlico (Martinez) se da por medio de modos narrativos
plurales y diversos. La heterogeneidad y la apertura permiten no encerrarse en las
propias referencias y discursos. La relacién creativa entre arte plural y contexto local
posibilita a la comunidad pensarse a si misma, es decir, resignificarse. Paraddjicamente, la
permeabilidad de los limites de lo local en la era global es la perdicion de comunidad: la
resignificacion del contexto local es posible al pensar hacia afuera (al adquirir la nueva
espacialidad) y, sin embargo, a la comunidad no le queda sino replegarse en si misma o

perderse.

La contraposicion clasica entre la identidad individual (de cada artista) y la identidad
colectiva (el trabajo desde la herencia vasca) es resuelta mediante la posibilidad de
pensarse en el contexto global (en el espaciarse hacia afuera): la eleccién individual de
cada artista de insertarse dentro o fuera de su comunidad y, por consiguiente, haciendo
posible una multitud de respuestas para el trabajo desde la recodificacién de la herencia

local.

Asimismo, la importancia histérica de la colectividad en la historia del arte vasco desde el
movimiento de la EV hasta las agrupaciones artisticas contemporaneas, asociaciones
independientes y otros modos asociativos han sido vitales y muy activas en el contexto
cultural vasco. La colectividad vendria a reformularse, contemporaneamente, en el
aspecto comunitario de los artistas (Aramburu y Golvano) que, aunque con praxis

individuales diversas, recogen un trabajo desde la herencia local.

Sin embargo, la importancia histérica de los escultores de la VV y la abundancia de
artistas que trabajan, hoy en dia, con la instalacidon (habiendo hecho un recorrido que

pasa por la deconstruccién de la escultura llevada a cabo, en los afos ochenta, por los
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artistas alrededor del grupo de Nueva Escultura Vasca) evidencian una agrupacion formal
innegable (Moraza). ¢Es esta la “Técnica Vasca”? ¢Es el trabajo desde la instalacion la

habilidad aprehendida en la comunidad?

En este contexto, una nueva paradoja surge en relacion a la ultima generacién de artistas
que trabajan desde la instalaciéon (Moraza y Martinez): su insercién dentro del relato Gaur
— NEV ha oficializado su estirpe que ha quedado representada, inclusive, dentro del MGB,
haciendo patentes las tensiones entre hegemonia cultural y trabajo desde lo local. Por
tanto, écdmo horizontalizar esta genealogia para poder resignificar el contexto local y

comunitario?

En contra de la practica que incide en la historicidad del arte vasco, las voces criticas
(Reguera) parten de que la heterogeneidad presente en el arte vasco resulta de la propia
dindmica de las tendencias internacionales y que, por lo tanto, no hay factores estilisticos,

formales o tematicos identificables.

Por ultimo, situarse en la interseccion entre lo global y local concierne al plano de Ila
comunicabilidad: tanto el cripticismo (Aguirre) como la homogeneizacién de la practica
artistica impedirdn la comunicacién de la especificidad local. Sin embargo, éicdmo recurrir

a lo comunicable en un contexto de crisis de la palabra?

El consenso como prdctica politica y artistica permite extraer los aspectos compartibles y
sustituibles en diferentes comunidades de sentido y, en el arte de la era de lo global
proporcionan un entendimiento estético a un disenso politico. Mas alla de la palabra, el
arte vasco ha de hacer participe al espectador global de la experiencia del imaginario
simbdlico vasco y sus particularidades. En esta exposicion, se permitird la resolucién de

conflictos politicos tanto a nivel local como global (Mariy Echevarria).
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3.3.6. Plano curatorial

La tensidn entre globalidad y territorialidad también tiene su traduccion como problema
curatorial. Las instituciones publicas crearon un sistema de certdmenes y becas para
ayudar, promocionar y divulgar el trabajo de los artistas vascos, tanto a nivel local como
internacional. Sin embargo, las contradicciones surgieron desde el inicio en la gran
mayoria de certdmenes: la seleccion dentro de la gran heterogeneidad de propuestas
artisticas no permite un atlas territorial del arte vasco, solo una seleccidn sesgada e

intencional.

La demanda de especificidad por parte de las instituciones publicas se ha visto
sobrepasada por la pluralidad del arte vasco. El problema entre territorialidad y
universalidad se produce en la medida que la necesidad de justificacion curatorial de un
certamen provoca una cartografia sesgada del panorama artistico vasco,
homogeneizando las respuestas artisticas. Ademas, la voluntad de proteccionismo de las

instituciones publicas acrecienta este problema curatorial (Vergara).

A pesar de todos estos impedimentos teéricos, los certdmenes y becas se han mantenido
y sobrevivido en la medida que la red cultural institucionalizada es un espacio de
visibilidad y reconocimiento, es decir, un espacio de control. El sistema publico de ayudas
ha derivado en la creacidon una red endogamica que provoca numerosas tensiones,

disputas y nuevos problemas tedricos y curatoriales.

La denuncia de una red endogamica donde unos pocos agentes culturales retroalimentan
un sistema publico-privado de galerias, premios y exposiciones (Reguera) reside en la
legitimacion de unas tematicas y estilemas por encima de otras tendencias que derivan
en un mapa irreal del arte vasco. Con el fin de insertarse dentro de una red de becas y
premios con alta rentabilidad econdmica se han producido casos donde artistas han
simulado un estilo (Reguera y Solans) para satisfacer las supuestas exigencias del jurado.
El numero de personas que copan estas posiciones es reducido y crean un sistema
cerrado de (re)conocimiento. En esta trama, destacaba la figura de Sdez de Gorbea quién
ademas de ser co-propietario de una galeria privada, copaba los jurados de numerosos

certamenes publicos e incluso, recibid el premio Gure Artea en 2012. La figura de Sdez de
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Gorbea ilustra a la perfecciéon la endogamia de la red artistica vasca y el peligro de los
intereses privados para-con el poder de eleccién dentro de un sistema publico vy, en
consecuencia, pone en cuestion la legitimidad de las cartografias y relatos presentados.
En el mismo orden, se descubren nombres de artistas y comisarios que se repiten a lo
largo de afios y certdmenes, acotando los premios a unas dinamicas legitimadas por

repeticiéon y no dando cuenta de la heterogeneidad en el afuera.

Asimismo, cabe destacar la dependencia de la practica discursiva hacia los textos
curatoriales. La exigencia de insertar un escrito como acompafiamiento a los catalogos
(Arriola) ha provocado, precisamente, la necesidad de justificar tedricamente la eleccion
de los premiados o los seleccionados en una exposicion, dando lugar al acotamiento y
posicion tedrica irreal del arte vasco (Vergara y San Martin): los problemas planteados en
los catalogos hacen surgir la tematica autorreferencial de los propios certamenes. En los
textos se pone en cuestion su propia dindmica, desplegando una cuestion metareferencial
sobre su validez como representacion de un contexto local que va mas alld en cada
certamen. El caso mas destacado seria Gure Artea que, desde su establecimiento en
1982, ha mutado de formato en varias ocasiones con el fin de renovarse y responder a sus
problemas intrinsecos. La solucidon propuesta parte, igualmente, de la insercién en una
nueva espacialidad (Vergara) que, mas alla de lo territorial, permita un espacio de

intercambios, retroalimentacion y comunicacion productiva y no sesgada.
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4. UNA PROPUESTA PARA LA INVESTIGACION

En un contexto donde el arte oscila entra la homogeneizacion global aprehendida del
Museo Guggenheim Bilbao (en adelante MGB), una politica cultural que tiende hacia la
estetizacion y la demanda de una plusvalia econdmica o urbanistica a sus proyectos
culturales, una oficialidad artistica en relacién a una herencia vanguardista ahora
folkldrica y kitsch y una red artistica alternativa potente y heterogénea, el Pais Vasco se
sitia en una encrucijada a la hora de generar un discurso tedrico en torno a su practica

artistica local.

Del analisis del recorrido historico y de los textos recogidos en el Capitulo 3 (“Arte y
Teoria: Especificidad y Pluralidad”), se recogen dos grandes tendencias tedricas a la hora
de caracterizar la relacion que lo local y lo global tienen en la préactica contemporanea
vasca: por una parte, la reivindicacién de una plastica donde el contexto local tiene un
gran peso y, por otra parte, la dificultad de cartografiar una heterogeneidad de
propuestas tematicas y formales. Las tensiones son muy variadas, en planos que oscilan

desde lo politico hasta lo econdmico.

La utilizacion por parte del arte contemporaneo vasco de elementos politicos y simbdlicos
locales concretos requiere de una nueva configuracidn de la relacién entre arte y politica,
sostenido sobre un nuevo modelo de espacialidad. El objetivo serd la emergencia de lo
comun y para ello, mas alla de planteamientos dualistas, se ha de problematizar, por una

parte, la herencia local y, por otra parte, la homogeneizacion globalizadora.

En consecuencia, y con el objetivo de vislumbrar la relacion entre lo local y lo global de un
modo no dicotédmico, la presente propuesta parte de la insercidén del arte en una nueva
espacialidad, esto es, en un plano comunitario: este espacio de lo comun, que no es ni
publico ni global sino refractario a las categorias conceptuales binarias tradicionales,
permitird un lugar en-el-limite de diferentes esferas de sentido. De este modo, el arte

permitira el analisis de los procesos estructurales y los consensos sociopoliticos
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heredados con el fin de rearticular la conexién entre imagenes, signos y espacios y

capacitar para la inauguracién de nuevas comunidades de sentido.

Por lo tanto, arte, politica, localidad o universalidad no se presentan como elementos
enfrentados sino como diferentes esferas vueltas hacia el limite y expuestas las unas
hacia las otras, permitiendo el intercambio de singularidades. La recuperacion de lo local
parte de la determinacion de las singularidades, en tanto insertas dentro de una
comunidad de sentido, pero en absoluto de manera substancialista. Este nuevo modo
relacional comunitario entre singularidades procurard una nueva actitud hacia las
imagenes que permitird desbordar el terreno particular o local y evitara la fetichizacién de

imaginarios locales.

La exigencia de lo comun, en relacidn a las esferas artisticas y politicas contemporaneas,
es la demanda de un lugar de resistencia y conflicto donde recodificar los consensos
establecidos por el pensamiento homogeneizador. Por ello, también en el contexto vasco,
la emergencia de lo comun ha de pasar por la complejizacién de la relacion con el
contexto local: testar los limites de lo local (en una doble inflexion: Euskadi como
autonomia periférica de un estado periférico) desde un andlisis estructural que permita
trabajar desde el imaginario politico y simbdlico vasco con el fin de visibilizar los
mecanismos heredados. Para ello, con el fin de presentar un arte critico que
desenmascare el contexto politico y simbdlico vasco desde una nueva espacialidad, se

presenta, en el presente capitulo, un analisis en tres planos:

Primero, la presentacién de la nueva espacialidad como el lugar del en-comun, una
ontologia relacional mas allad de logicas identitarias binarias. De este modo, el objetivo es
evitar enfrentamientos clasicos entre lo local, nacionalismos, globalidad, tradicién,
modernidad o especificidades. Desde la alteracién semantica del término “comunidad”
que hicieron, en contra de una tradicién substancialista, pensadores como Georges
Bataille, Maurice Blanchot, Jean-Luc Nancy o Giorgio Agamben, se presenta una
genealogia filoséfica que potencia la relacion. Posteriormente, Roberto Espdsito introdujo
la relacion de la comunidad con la politica, mediante la biopolitica afirmativa en la

dialéctica entre comunidad e inmunidad.

216



Segundo, y una vez acotada la nueva espacialidad propuesta, se analiza la revisitaciéon que
Jacques Ranciere realizd sobre el arte politico como arte critico: situada, también, en la
reivindicacion de lo comun permite un andlisis estructural del imaginario politico y
simbadlico local, y pone en evidencia los consensos a través de practicas artisticas en-el-
limite. Ranciére alude a una nuevo campo de lo sensible, en tanto comun, un lugar para la

resistencia y el disenso donde resignificar los mitos heredados.

Por dltimo, en la relacién entre arte e infraestructura, se ha de plantear un nuevo sistema
entre politica, economia y cultura. Es necesario volver a humanizar el plano cultural para
presentar la cultura como un lugar para el conflicto, dejando de lado la estetizaciéon de la
cultura basada en un modelo de gestién que toma al MGB como fetiche. Estos nuevos
lugares culturales del en-comun permitiran la introduccion del disenso en torno a las
ruinas (industriales, politicas o prehistdricas), con el fin de evitar un relato holistico de la

memoria colectiva.

Para ilustrar estas tres facetas tedricas, la propuesta se completa con el andlisis de tres
artistas (Asier Mendizabal, Ibon Aranberri y el colectivo Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum) y
la seleccidn de un grupo de obras e intervenciones artisticas de cada uno de ellos, en
correspondencia con esta nueva espacialidad propuesta. A nivel de infraestructura, se
presentan dos espacios de produccion e investigacion artistica independientes (consonni
y Bulegoa z/g) que exploran y promueven un modelo alternativo de gestién e

investigacion cultural.
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4.1 Comunidad: una nueva espacialidad

El reclamo de atencién en el contexto internacional, la voluntad de representar una
idiosincrasia local dentro de la red global o el peso del contexto socio-politico en la praxis
contemporanea son los principales problemas emergidos en apartados anteriores. Todos
los planos descritos (sociopolitico, identitario, herencia local, curatorial, econémico vy
comunitario) responden a un marco conceptual de opuestos. Mas alld de exotismos,
diferencias y del confrontamiento hacia el otro-diferente y los contextos-otros, la
voluntad de integrar las particularidades locales en un mundo global desterritorializado

deviene en constantes contradicciones.

La voluntad de trazar una memoria sobre un arte heterogéneo en clave localista impide
precisamente, la relacién con la alteridad, en la medida que la exaltacién de la
particularidad (con el fin de salvaguardar la idiosincrasia local) constrifie la apertura hacia
el otro, imposibilitando un intercambio sensible horizontal y relacional. A nivel politico, la
intencidén de proteccién de las sensibilidades locales, dentro del catalogo de diferencias
periféricas del mundo globalizado, no permite el analisis estructural de la representacion

ideoldgica o el desocultamiento de los mitos heredados.

Por lo tanto, ées necesario una nueva espacialidad para la redefiniciéon del arte vasco

desde una posicién no-dualista?

La revalorizacién del concepto de “comunidad” que, desde finales de los afios ochenta,
han llevado a cabo pensadores como Jean-Luc Nancy, Giorgio Agamben o Roberto
Esposito (apoyados sobre una genealogia y didlogo que atraviesa a Martin Heidegger,
George Bataille y Maurice Blanchot) permite la alteracion semdntica del concepto
histérico para presentarse como “ser-en-comun” o “estar-con-otros”. De este modo, se
plantea una ontologia relacional, es decir, de la importancia de la particula “con”. En este
espacio relacional se sitla a las singularidades fuera de si mismas, con el fin de potenciar

la relacidn por encima de lo individual sustancialista:
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“El con- de la existencia compartida sefiala un pensar la comunidad, entendida
como la co-presencia inagotable de unos con otros en nuestra radical finitud. En
esta elaboracion “en comun” de la idea de comunidad sobre el trasfondo del ser-
con heideggeriano, la cuestion de lo impersonal serd la clave para poder pensar el

con-de la existencia”**°.

Estas particularidades forman una comunidad, aunque rechazando cualquier criterio de
pertenencia. Apuntando a lo colectivamente significativo y a lo comunicable mas alla de
la barrera de lo local se desarrolla el ser como relacién, es decir, el ser como comunidad.
Esta reivindicacion comunitaria requiere una redistribucion del espacio, una nueva
espacialidad donde la condicién de posibilidad sucede en lo comun. El espaciamiento
afuera de si mismo constituye el movimiento para exponerse al otro: en esta exposicion

de singularidades resulta el ser de la comunidad.

Esta nueva comunidad plantea una relacién con el otro exterior constitutiva de uno
mismo. La redistribucion del espacio entre idiosincrasias locales permite evitar las
dicotomias identitarias pero, al mismo tiempo, expone de manera comunicativa a
distintas singularidades de multiples esferas de sentido. En efecto, la pluralidad de voces

es necesaria para el desarrollo de las particularidades.

En definitiva, al partir de la resignificacion misma del plano comunitario, la regidén vasca
ha de ser capaz de recodificar su propia esfera de individualidades multiples, hibridas y
liminales, evitando la confrontacion dualista con el resto de voces e introduciendo una
dimension donde el andlisis estructural de los conflictos heredados permita la exposicion

definitiva hacia la multiplicidad de singularidades.

419 Garcés, Marina. Un mundo comun. Barcelona: Edicions Bellaterra, 2013, pag. 122.
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4.1.1 Nancy, Blanchot, Agamben: ontologia relacional

La faceta comunitarista presente en la obra de Jean-Luc Nancy recoge la necesidad de

|H Ill

hacer una ontologia del “con” presente en el “estar-con-nosotros”, lugar donde aparece
la comunidad. Nancy apela a la comunidad para deshacer la metafisica del sujeto y sus
implicaciones. De este modo, al situarse en una ontologia relacional, encuentra lo comun:
al poner en relacién se deshace el absoluto. Por tanto, el ser como relacién es la base de

la comunidad.

La nocién de comunidad se ha visto devaluada por su recorrido histdrico. Nancy acusa
esta desvalorizacion al pensamiento alrededor de lo comun desde una perspectiva
técnica, es decir, cuando “se trata esencialmente de obra, de operacion, de
operatividad”*?°. Por el contrario, Nancy defiende una comunidad que no se produce sino
de la que se hace experiencia y su vivencia contribuye al ser-en-comun. La comunidad no

puede proceder de la operatividad ya que:

“supondria que el ser comun, como tal, sea objetivable y producible (en lugares,
personas, edificios, discursos, instituciones, simbolos: en una palabra, en

sujetos)”*%L,

Con el fin de evitar su operatividad, Nancy recurre al término “desobra” (en francés,
désouvre)*?? propuesto por Blanchot vy, recogiendo su legado, caracteriza la comunidad
como desobrada: fuera de la esfera productiva, la comunidad sucede cuando,
suspendidos en su limite, las singularidades estan expuestas, simplemente, hacia otros
individuos. Blanchot partié de la experiencia de Mayo de 1968 para ejemplificar la no-
operatividad, ofreciendo una descripcidon del aprendizaje de un ser-juntos mas alla del

interés utilitario, un comun como presencia:

“Mayo del 68 demostrd que, sin proyecto, sin conjuracion, podia, en lo repentino

de un encuentro feliz, como una fiesta que trastornara las formas sociales

420 Nancy, Jean-Luc. La comunidad desobrada (1986). Traducido por Pablo Perera. Madrid: Arena Libros, 2001, pag. 48.
421 |pidem, pag.61.

422 | 3 edicion espafiola utilizada como referencia recurre a la traduccién del término francés “désouvre” como desobra.
No obstante, en la edicion chilena la traduccidn es inoperancia (ver Nancy, Jean Luc. La Comunidad Inoperante (1986).
Traduccidn de Juan Manuel Garrido. Santiago de Chile: Escuela de Filosofia Universidad ARCIS, 2000).
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admitidas o esperadas, afirmarse (y afirmarse mds allé de la formas usuales de la

afirmacién) la comunicacion explosiva, la apertura”?3,

La apertura permitié una nueva manera de vivir la presencia comun, el estar-ahi como un
movimiento fraternal, andénimo y universal, es decir, una presencia del pueblo vy
disolucién del hecho social que permitié la desobra del acontecimiento histérico: “mds
alla de cualquier interés utilitario, una posibilidad de ser-juntos”*?*. Esta declaracién en
pro de la desobra convirtié a Mayo de 1968 en acontecimiento de la simple presencia del

pueblo.

Posteriormente, haciendo alusién a la comparecencia ciudadana de 1968, Giorgio

Agamben se refirid a la multitud expuesta como potencia de pensamiento:

“podemos comunicar con otros a través de lo que en nosotros, como en los demds,
ha permanecido en potencia y toda comunicacion es sobre todo comunicacion no

de un comun sino de una comunicabilidad”*?>.

El desplazamiento desde una comunidad histérica con finalidad técnica u operativa hacia
una comunidad desobrada y espacial permitira, por lo tanto, en el caso concreto del Pais
Vasco, resignificar el peso de su contexto. Al huir de un vinculo comunitario que apela a la
obra social, econdmica, cultural o técnica se accederd a una relacidon entre distintas
comunidades de sentido de un modo abierto y posibilitard una unién mas alla del interés
particular de cada singularidad. Por ello, a partir de un con-otros libre de intencidn
identitaria (la comunidad no es sujeto), se construye una ontologia relacional que
deshace los presupuestos absolutos y que permite una relacion diferente con el legado
politico, social y cultural vasco y global. De esta manera, se podra establecer una
presencia del pueblo compuesta por singularidades expuestas hacia distintas
comunidades de sentido que permiten el intercambio, recodificacion vy
desenmascaramiento de las relaciones técnico-operativas que han regido el devenir de la

historia social, politica y cultural vasca.

423 Blanchot, Maurice. La comunidad inconfesable (1983). Traduccion de Isidro Herrera. Madrid: Arena libros, 2002, pag.
54.

424 Ibidem, pags. 54-55.

425 Agamben, Giorgio. Medios sin fin. Notas sobre la politica (1996). Traduccién de Antonio Gimeno. Valencia: Pre-
textos, 2001., pags., 98-99.
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El andlisis de comunidad que Blanchot realizé situa al ser singular fuera de si mismo, es

426 con el fin de establecer su relacion con el

decir, “el deslizamiento fuera de los limites
otro, esto es, con la comunidad misma “la cual no seria nada si no abriera aquello que se
expone en ella a la infinidad de la alteridad”*?’. La nocién de fuera de si o éxtasis
(exponerse a los otros) también es recogido por Nancy: “el éxtasis (la comunidad) le
acaece al ser singular’*?®. Este deslizamiento requiere de una redistribucién del espacio,
esto es, el espaciamiento hacia afuera y fuera de si. Como resultado, la ontologia
comunitaria de Nancy y Blanchot lleva el Mitsein de Heidegger a su radicalidad: estar-en-

comun es la exposicion en si misma, es decir, el si-mismo vuelto sobre si (de si y para si)

en la medida que estar vuelto sobre si es un limite en su exposicion hacia el otro.

La exigencia de comunidad de Blanchot se basa en la reclama del otro como principio de
incompletud: “la existencia de cada ser reclama lo otra o una pluralidad de otros”*%, es
decir, reclama comunidad. La presencia de uno en el préjimo (en francés “ma présence a
autrui”*%) es el limite inalcanzable pero, en la relaciéon con el otro, en la experiencia
interior como el desplazamiento hacia afuera de los limites es donde ocurre la
comunidad: abierta a la infinidad de la alteridad. En definitiva, se trata de la comunidad

qgue exponiéndose a la infinidad de la alteridad vuelve accesible al otro:

“La comunidad significa, en consecuencia, que no hay ser singular sin otro ser

singular’*3!

La socialidad del ser humano en tanto comunidad de relacion es la base y el lugar desde
donde el hombre puede ser pensado. En este nuevo espaciamiento, el desplazamiento
fuera de si, “da lugar, de buenas a primeras, a una interpelacion mutua de las
singularidades”*3?. En la exposicion hacia afuera de las singularidades se produce la
comunicacion en la medida que “la comunidad es la presentacion del desprendimiento (o

del cercenamiento), también de la distincion, que no es la individuacion, sino la finitud que

426 Blanchot, La comunidad inconfesable, pag. 37.
427 Ibidem, pag. 38.

428 Nancy, La comunidad desobrada, pag. 22.

429 Blanchot, La comunidad inconfesable, pag. 19.
430 Ibjdem, pag. 23.

431 Nancy, La comunidad desobrada, pag. 56.

432 |bidem, pag. 58.

223



com-parece”**3, En consecuencia, la comunicacidn no es un vinculo social sino un reparto
y com-parecencia de la finitud de las singularidades (que es la base comunitaria) vy la
exposicién de los unos a los otros (“el propio “éxtasis” es comunicaciéon”**). La relacion
comunicativa como el ser finito expuesto hacia el afuera es la esencia de la comunidad en

Ill

la medida que en la presentacion o com-parecencia del “estar-en-comun” no vincula sino
expone. El intercambio en tanto apertura hacia la alteridad acarrea una apertura de

sentido:

“la apertura de hermeneuein es en este sentido apertura del sentido y al sentido

en cuanto otro”*3.

La fertilidad de esta exposicion relacional con una alteridad permite que distintos niveles
politicos, sociales o culturales no se encierren en el sentido de su propio contexto sino
que se abran hacia un sentido que pueda ser reformulado en la pluralidad de las voces
singulares (“com-particicién de las voces, de los signos, de los gestos, de las formas”*3°).
La comunicacién, a la cual no se le requiere un vinculo ni un objetivo social, econémico o
institucional, da lugar a un espaciamiento donde se exponen y reparten los limites
continuamente, evitando el agotamiento de la com-parecencia del otro, siempre

necesaria para la comunicacién de una singularidad.

La recuperacién que Nancy realiza del concepto de “mito” de Roland Barthes apela a la
reunién comunitaria en torno al relato en cuanto habla. El aspecto performativo del mito
reune a las singularidades que “escuchando se comprenden a ellos mismo y el mundo,
comprenden por qué tenian que reunirse”*3’. Por tanto, en relacion al relato como puesta
en escena, se encuentra la humanidad que, al mismo tiempo, inventa el relato y la

funcidn de ese mito:

433 Ibidem, pag. 59.

434 Blanchot, La comunidad inconfesable, pag. 39.

435 Nancy, Jean Luc. La particién de las voces (1982). Traduccidn de Cristina Rodriguez y Jordi Massé. Madrid: Avarigani
Editores, 2013, pag. 57.

436 Nancy, Jean Luc. El arte hoy. Traduccion de Carlos Pérez Lépez y Daniel Alvaro. Buenos aires: Prometeo Libros, 2014.
437 Nancy, La comunidad desobrada, pags. 84-85.
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“la  humanidad propiamente mitante, y en esta mitacién, propiamente

humana”*38.

Sin embargo, la necesidad humana de mitacion exigié que el mito se desplazase hacia su
limite, hacia su propia interrupcién con el objetivo de poner en evidencia el mito
estructural generado en torno al propio relato: “un mito del mito”**° donde se funda la
comunicacion en tanto reparto de comunidad. La necesidad de recurrir al aspecto
performativo del mito, esto es, al ritual comunitario en torno a poner en habla el mito
denota, precisamente, “la articulacién comunitaria del habla mitica”**°. De esta forma, el
mito participa en el espaciamiento de la comunidad ya que “comunica lo comun, el ser-

comun de lo que revela o relata”**!, es decir, el reparto de comunidad.

La historia ha llevado al fin y agotamiento del mito: Blanchot ya habia establecido que la
ausencia de mito es la definicién del hombre moderno (la condicion del hombre actual®4?)
y Nancy matizd sus palabras refiriéndose a “la interrupcion del mito”**3. La tradicién
posmoderna suspendid la relacidn entre habla y mito y, en consecuencia, el mito
estructural emerge de modo tautolégico: la interrupcion del mito se compone en si
mismo de un mito que nombra la ausencia de mito. El caracter estructural del mito revela
la dialéctica de los dos sentidos de mito, esto es, “como fundacién y como ficcion”*** y en

esta relacion la fuerza de la imaginacidon emerge:

“el mito se significa a si mismo, y se convierte de esta manera en su propia ficcion

en fundacion o en inauguracién del sentido mismo”4%>.

Por tanto, la imaginacién responde a un mito que hace ficcion del sujeto, es decir, “una
ontologia de la ficcion”**®. Precisamente, en la dialéctica entre fundacidn y ficcién (lo
politico y lo poético) brota la propia auto-produccién del mito, el ficcionamiento de la

subjetividad a todos los niveles.

438 |pidem, pag. 87.

439 |pidem, pég. 91.

440 |bjdem, pag. 96.

441 Ibidem, pag. 97.

442 Blanchot, La comunidad inconfesable.

443 Nancy, La comunidad desobrada, pag. 90.
444 |bjdem, pag. 100.

445 |bidem, pag. 102.

446 |pidem, péag. 104.
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Situado en el mito interrumpido y habiendo constatado la reciprocidad entre mito y
comunidad, ées aun posible el ser-en-comun? Lo es, en la medida que ser-en-comun
significa la com-parecencia y, por ende, “la comunidad no desaparece”*’. En este
sentido, comunidad significa resistencia, en tanto comparecencia infinita. De esta

manera, la pregunta de Nancy emerge:
“s hay un mito para esta comunidad de la comparecencia?” **8

Blanchot ya habia contestado mediante la ausencia de mito. El cambio tipoldgico de
comunidad se produce en la interrupcién y el desbordamiento hacia los limites de las

singularidades:

“la interrupcion de la comunidad, la interrupcion de una totalidad que la realizaria,

es la ley misma de la comparecencia”**.

El nuevo cardcter comunitario es la singularidad exponiéndose hacia otros seres
singulares, la comunicacién del en-comun y no el intercambio de una ficciéon en torno a la
subjetividad o a la naturaleza. El arte que permanece en lo comun participa de un

intercambio y apertura de sentido continua, com-partida en la comparecencia:

“El arte mds grande es siempre el arte que mantiene suspendida y retenida toda
conclusion en la significacion o en la interpretacion —y que abre nuevamente la

prueba de pensamiento”#>°

En su aplicacion al caso particular vasco, el agotamiento de la ficcionalizacion del sujeto y
los mitos nacionales o identitarios (se ha de tener en cuenta que Barthes dirigia la
creacion mitica a un grupo concreto al que se le supone un entorno interpretativo similar)
se ha de adaptar: la valorizacion de lo comunal como mera relacion de singularidades
permite la disolucién del mito nacionalista (vasco y espafiol). En este sentido, la necesidad
de construccién del mito sobre la especificidad vasca se agota, asi como la comunién

alrededor de ese mito: no es necesario el arte desde la diferencia sino a partir de la

447 Ibidem, pag. 110.

448 |bidem.

449 |bidem, pag. 114.

430 Nancy, El arte hoy, pag. 77.
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relacién. La identidad del grupo no es innevitable en su exposicidn: son las singularidades
las que al exponerse, comunican. Por ello, los mitos nacionalistas y/o identitarios resultan
interpretaciones y representaciones cerradas que agotan su sentido en torno a una
comunidad impenetrable para la alteridad. La nueva tipologia comunitaria permitira un
comparecer ante otro ser singular que evite el agotamiento comunicativo y eluda la

cerradura comunitaria.

La comunidad del mito interrumpido tiende hacia el limite y a la suspensién, donde tiene-
lugar la comunidad en tanto desobra. El limite es lo comun, no como lugar sino como
reparto y articulacion de las distintas voces plurales de los seres singulares, es decir, como
didlogo. El ser singular (que estd expuesto al limite) solo adviene en cuanto reparto de
comunicacion. Asi, la existencia comunitaria inacaba la obra: no hay singularidad holistica
encerrada en su propia esfera de sentido sino que siempre ha de situarse en relacion e

inacabada.

La exigencia del reparto de voces es politica, en tanto apertura de comunidad e
inscripcion en la resistencia infinita a la clausura de sentido. Lo politico responde al
ordenamiento de la comunidad, los distintos modos y relaciones donde las singularidades
se exponen, esto es, comunican. Por ello, la voluntad de lo politico consiste en resistir
ante aparentes comunidades de sentido que operan con una voluntad social, institucional
o técnica, es decir, con la intencion de obrar en favor de un estancamiento de los

significados.

El objetivo de Nancy es abrir una nueva via del en-comun, descifrar la légica del Mitsein
heideggeriano (co-estar)*! y en consecuencia, descodificar las nuevas categorias

Ill

emanadas de la légica del “con” como multitud o grupo. Esta dimensidn relacional es el

juego del en-comun:

“es la “filosofia” —o lo que de ella queda en su fin, si ella queda en comun-, eso es

politica, es arte, o lo que queda de éI”*2.

451 Ver Cuarta Parte “Del ser-en-comun” en Nancy, La comunidad desobrada, pags. 149-174.
432 |pidem, pag. 169.
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En definitiva, se ha de hacer vivencia del espacio del “entre”, lugar del en-comun en tanto
resistencia, ya que la comunidad (y la existencia) se ponen en juego al exponerse al
reparto de “en” (“yo soy en”#>3). La tarea comunitaria (en cuanto politica) y filoséfica esta
en exponer y no en (re)presentar. En este sentido, la salvaguarda de la idiosincrasia local
responde a una técnica, es decir, a una “forma acabada de una constitucion reciproca del
ser y del sentido”**. Sin embargo, al exponerse a las singularidades-otras como tarea
comunitaria y filosdfica, se puede establecer un estar-en-comun que no responda a las

categorias dicotdmicas establecidas por la técnica a lo largo de la historia.

La nueva espacialidad de Nancy recurre también a un nuevo modelo de historia: “/a
historicidad como acto performativo mds que como narratividad y saber”*>>. El rechazo a
un modo teleoldgico de la historia conlleva la exaltaciéon de su faceta performativa y, en
consecuencia, a la comprension de la historia como actividad humana. La transformacién
de la historia evita la representacién del sujeto en ella: “la historicidad de la historia
podria ser hoy lo que incita a nuestro pensamiento a pensar categoricamente “fuera de la
idea””*>%. Por tanto, éen qué lugar sitla esta interrupcion de la historia a la hora de hacer

una politica de la herencia?

En el medio vasco, tedricos como Peio Aguirre han intentado trasladar esta dimensién al

contexto local:

“problematizar las relaciones con el pasado histérico tensando las expectativas

sobre la tradicion”*" .

La insistencia en una historicidad dentro de la historia (en la medida que “insinua la
necesidad de hacer la herencia, tanto heredarla del pasado como pasarla a futuros
destinatarios”**®) implica, no obstante, un sujeto histérico determinado por una

comunidad de sentido perdida, pero a la que se aspira retornar.

“w:

453 Traduccion de “j’en suis” del francés, en Ibidem, pag. 173.
454 Ibidem, pag. 171.

455 Ibidem, pag. 178.

456 |bidem, pag. 184.

457 Aguirre, Herencia e historicidad I, 1.

438 |bidem.
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Por el contrario, la suspensiéon de la historia sitia el ahora en un modo espacial y
performativo, esto es, “lo que quiere decir que algo acaece”*>® en un espacio de tiempo
como comunidad. El espaciamiento del tiempo permite la posibilidad de un nosotros, es
decir, “la posibilidad de ser en comun y de presentarnos o de representarnos como
comunidad”*®®. Una comunidad que participa y comparte el espacio de tiempo en la
medida que la comunidad misma es este espacio. Por ello, lo transmitido en la historia no
son las determinaciones de una comunidad de sentido concreta sino justamente, lo
comun. La historia acabada, la cual presenta al ser a través de la disciplina de la historia,
se deja de lado para presentar una historia en su dimension de lo comun: “lo comun” no
estd dado como sustancia o como sujeto sino que acaece “como” histérico”®!. De este
modo, la historia finita no acaba ninguna representacion del sujeto ni denota ninguna

esencia o idea “sino que tan sélo acaece — como ser-juntos”*¢2,

Mientras se continle en el entendimiento de la historicidad como relato histdrico no
habra posibilidad de un nosotros ya que la logica espectral de la historia contiene una

voluntad narrativa en torno a un sujeto:

“el relato que se establece sobre las generaciones, con sus dindmicas de
reemplazamiento, sucesiones, continuidades pero también  rupturas,

interrupciones, estancamientos, revoluciones y demds”*%3,

464 y se refiere a

Por ultimo, Agamben también se sitla en esta genealogia comunitaria
una singularidad “que ha de elegir entre la inefabilidad de lo individual y la inteligibilidad
de lo universal’*®>, En la antonimia entre lo universal y lo individual, se transforma la
singularidad, en la medida que las puras singularidades no denotan o comunican ninguna

propiedad o identidad sino que “solo comunican ejemplares de la comunidad por

439 Nancy, La comunidad desobrada, pag. 187.

460 |pidem, pag. 188.

461 |pidem, pag. 194.

462 |bjdem, pag. 196.

463 Aguirre, Herencia e historicidad I, 1.

464 Agamben, Giorgio. The Coming Community (1990). Traducido por Michael Hardt. Séptima edicién. Minneapolis:
University of Minnesota Press, 2009. Agamben sitla el texto como un comentario al parrafo nueve de “Ser y Tiempo”
de Heidegger y a la proposicién 6.44 del “Tractatus Logico-Philosophicus” de Wittgenstein.

465 Traduccion de la autora. Original: “to choose between the ineffability of the individual and the intelligibility of the
universal” en Agamben, The Coming Community, pag. 1.
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venir”#%®, Por ello, el nuevo espaciamiento propicia un tener-lugar de la exterioridad a
través de la impropiedad y Agamben recurre a la comunidad como lugar de la

substitucidn reciproca y a la vez, absolutamente irrepresentable al situarse en el limite.

Para ello, se ha de evitar, por una parte, el destino bioldgico y, por otra parte, la biografia:
al aparecer perfectamente comunicables en el limite se sumerge en el proceso de
individuacién mediante la indeterminacion. Por consiguiente, Agamben caracteriza una

forma de individualidad impropia:

“los seres humanos tendrdn éxito en pertenecer a esta impropiedad como tal, al
hacer del propio ser no una identidad o una propiedad individual, sino una

singularidad sin identidad, una singularidad comun y absolutamente expuesta”*®’.

De este modo, a la exterioridad ya apuntada por Blanchot y Nancy, Agamben afade un

rasgo de impropiedad para sacar a las singularidades de toda faceta identitaria.

En la experiencia de pura exterioridad impropia, la humanidad se mueve, no obstante,
hacia su propia destruccion pero, al mismo tiempo, esta nueva clase representa la
oportunidad para no seguir en la busqueda de una identidad propia sino para poder
trazar una singularidad desde la impropiedad, en tanto no identidad. La comunicacion,

del mismo modo que para Nancy, resulta de la exterioridad:

“exposicion es la pura relacién con el lenguaje mismo, su acaecimiento” .

La existencia es la exposicion del limite, el ser-como, el modo en el que la existencia

participa espacialmente (en el sentido espacial que el verbo liegen tiene en aleman).

466 Traduccion de la autora. Original: “they are the exemplars of the coming community” en Ibidem, pag. 10.1.

467 Traduccidn de la autora. Original: “humans were to succeed in belonging to this impropriety as such, in making of the
proper being-thus no an identity and an individual property but a singularity without identity, a common and absolutely
exposed singularity” en Ibidem, pag. 64.5.

468 Traduccion de la autora. Original: “exposure is pure relationship with language itself, with its taking-place” en
Ibidem, pag. 96.7.
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4.1.2 Esposito: politica relacional

La tarea politica de la comunidad ha sido problematica: al disolver las dicotomias y
conceptos identitarios y establecer una ontologia relacional, se carece de las
herramientas para lo politico, es decir, para el reparto de comunidad. A este respecto

Nancy aclaraba:

“politico seria el trazado de la singularidad, de su comunicacion, de su éxtasis.
“Politico” querria decir una comunidad que se consigna al desobramiento de su
comunicacion, o en cuanto destinada a dicho desobramiento: una comunidad que

hace conscientemente la experiencia de su particion”*®.

Del mismo modo, Agamben reivindicd la comunidad negativa de Blanchot por ser la
singularidad que rechaza identidad y cualquier nocién de pertenencia y, de esta manera,
resultar el principal enemigo del estado u ordenacién comunitaria histérica. Por tanto, al
permanecer en el exterior impropio como singularidad no identitaria sino comun y

expuesta, lo politico se vuelve hacia la experiencia de comunidad.

No obstante, “exponerse no es una accion”*’° y la dificultad de afiadir un cariz politico a la
nocion de comunidad es solventada por Roberto Esposito*’:. El pensador italiano sitia a
si mismo dentro de la genealogia de comunidad como concepto no sustancialista sino
como alteridad constitutiva del si mismo (ser-en-relacién o ser-en-comun). Asi, Esposito
pretende sacar a la comunidad de lo impolitico partiendo de la raiz latina de communitas,
como nocidn que renuncia a la identidad individual e inicia el proceso de apertura hacia la

alteridad:

“la comunidad entendida como relacion de exposicion entorno al lugar vacio de un

don (munus) que se comparte”*’?,

469 Nancy, La comunidad desobrada, pag. 77.

470 Garcés, Un mundo comun, pag. 125.

471 Ver la trilogia: Esposito, Roberto. Communitas. Origen y destino de la comunidad (1998). Traducido por Carlo Rodolfo
Molinari. Buenos Aires: Amorrortu editores, 2003; Esposito, Roberto. Immunitas. Proteccion y negacion de la vida
(2002). Traduccién de Luciano Padilla. Buenos Aires: Amorrortu editores, 2005; y Esposito, Roberto. Bios. Biopolitica y
filosofia (2004). Traducido por Carlo Rodolfo Molinari. Buenos Aires: Amorrortu editores, 2011.

472 Garcés, Un mundo comun, pag. 125.
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En la apertura de uno mismo hacia la alteridad se adquiere la dimension publica y, por
ende, politica. No obstante, el espacio de la comunidad queda articulado por una falta:
“no es lo propio, sino lo impropio —o, mds drdsticamente, lo otro- lo que caracteriza a lo

comun”*3.

El segundo término en juego en la trilogia de Esposito es el de inmunidad: la nocidn
explora aquello que exonera del peso del uno y del otro y que resulta al mismo tiempo
necesario y oprimente en la salvaguarda de la propia vida. Por tanto, mientras comunidad
es aquello que une a los miembros, la inmunidad los exonera en el intento de reconstruir
defensivamente y ofensivamente la preservacion individual. El ansia de proteccion es
necesaria para la conservacion de la vida individual y colectiva y, al mismo tiempo, una

forma excluyente respecto a cualquier alteridad humana que pone en juego la diferencia:

“interrumpe el circuito social de la donacidn reciproca al que remite, en cambio, el

significado mds originario y comprometido de la communitas”474,

En la contradiccién entre aquello que protege y constrifie al mismo tiempo (inmunitas) es
donde la comunidad adquiere su cariz politico como lugar de resistencia frente al exceso
de inmunizacion. La comunidad vuelve a mezclar la experiencia humana liberandola de su

obsesion por la seguridad. Por ello, la comunidad es, precisamente, apertura:

“a lo largo, al borde, en los limites, entre “afuera” y “adentro”- circula

indefinidamente la posibilidad de sentido”4>.

Histéricamente, el inmunitarismo ha crecido cuando han existido demandas de
proteccion preventiva surgidas de las flaguezas modernas de la salvacion trascendente.
No obstante, el inmunitarismo en tanto proyecto moderno ha propiciado la deriva mitica

de la propia comunidad:

“si la communitas es la salida al exterior a partir del sujeto individual, su mito es

precisamente la interiorizacion de esa exterioridad, la duplicacion representativa

de su presencia, la esencializacion de su existencia”*’®.

473 Esposito, Communitas, pag. 31.
474 Esposito, Immunitas, pag. 16.
475 Nancy, Jean-Luc en Esposito, Communitas, pag. 19.
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Para su analisis Esposito parte de algunas preguntas iniciales: “écomo pensar su apertura
originaria? ¢Como hacer mella en la inmunizacion de la vida sin traducirla en obra de
muerte? ¢Como derribar las murallas del individuo salvando el don singular que
encierra?’*’’. Todas ellas derivan en un analisis de Hobbes, Rosseau, Kant, Heidegger y

Bataille sobre la dialéctica entre inmunidad y comunidad en el proyecto moderno.

La intrincada genealogia de la biopolitica fue descrita por Michel Foucault a través de la
caracterizacion inmunitaria. El paradigma de la auto-inmunizacion ayuda a comprender el
nexo estructural entre modernidad y biopolitica y, sincrénicamente, pone de manifiesto

la dificulta de pensar una ontologia meramente relacional:

“al poner al cuerpo en el centro de la politica y a la posibilidad de la enfermedad en
el centro del cuerpo, la biopolitica hace de esta por una parte el margen externo
del que la vida debe distanciarse continuamente; por la otra, el pliegue interno que

la reconduce dialécticamente hacia si misma”*’8.

Por lo tanto, para permanecer en la comunidad se ha de plantear un lugar de resistencia
donde permanecer en lo impropio, esto es, donde el inmunitarismo no construya,
alrededor de las singularidades, significados para la proteccién individual y colectiva
frente a la alteridad. La resistencia a la que Esposito alude, adquiere una faceta mas
activista dentro del espacio de lo politico: mientras que para Nancy el permanecer en la
exposicién de las singularidades era ya el lugar de resistencia, para Esposito se requiere

un planteamiento politico activo, es decir, una biopolitica.

De esta manera, emerge la necesidad de una biopolitica afirmativa donde la vida devenga
sujeto de la politica y no objeto. Mediante el espacio de lo comun se ha de separar la
dialéctica entre proteccion y destruccion inmunitaria. Por ello, con el fin de huir de los
dispositivos de control, lo politico ha de situarse en espacios de dimensiones comunes de
tal modo que no puedan ser apropiados ni por individuos ni por estados. Asi, los nuevos
espacios de lo politico, mas alla de lo publico y de lo privado, se situaran en el plano lo

comun. Todo este proceso ha de ponerse en marcha sin contar, todavia, con mecanismos

476 Esposito, Communitas, pag. 44.
477 Ibidem, pag. 49.
478 |bidem, pag. 26.
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de proteccién de lo comun frente a lo privado, lo propio y lo inmune y sin contar,
tampoco, con un lenguaje factible del en-comun desplazado del proceso de
modernizacidn o globalizacién (se ha de tener en cuenta que lo comun no es lo publico ni
es lo global, es algo desconocido y refractario a las categorias conceptuales que estan
organizadas por el aparato general inmunitario). En efecto, en la apuesta por la
biopolitica afirmativa se juega sobre esta posibilidad de operar y pensar mas allad de este

horizonte, a través de lo impersonal o impropio.

4.1.3 Comunidad y desobra en el arte vasco

El nuevo modelo de espacialidad propuesto supera la nocion de identidad al plantear la
comunidad como ser-en-comun, comparecencia, interrupcién y limite. Del mismo modo,
a nivel de praxis artistica contempordnea, pone en juego conceptos como margen,
fronterizo o hibrido y fomenta una circulacion de sentido constante. Con el fin de
transcender lo identitario, el ser singular se sitla en la impropiedad y, sincrénicamente, al
desocultar los procesos auto-inmunes modernos, se deshace la emergencia de la
diferencia que conlleva la inmunidad. La comunidad desde la relacién no necesita de un
vinculo exterior o constructo subjetivo y se libera de las ficciones de individuo o estado

para presentar al ser-en-relacion como comunidad.

La articulacidon de la experiencia estética en relacion a la experiencia de comunidad,
también ha de redefinirse desde lo comun: primero, como un arte para y en comunidad,
esto es, dejando de lado nociones identitarias y reivindicaciones de la diferencia local y
trabajando en la presentacién de las singularidades que se constituyen en su exponerse
las unas a las otras (el devenir comunitario del discurso identitario); segundo, la apertura
y exterioridad de la nueva espacialidad permite resignificar lo politico desde la dptica de
lo comun, es decir, la apelacién a un vinculo espacial de con-vivencia. El lenguaje
comunitario permite intervenir aquello que fue politico, impidiendo que la presentacion

de una singularidad local haya de significar, necesariamente, un posicionamiento politico.
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En el Pais Vasco, aun se reclama la emergencia de la diferencia: “el arte es un espacio

”473 por lo que la insercidn en una ontologia

para la diferencia o incluso la disidencia
relacional se hace mdas necesaria que nunca. Para ello, el arte ha de desprenderse de su
operatividad para situarse en la desobra: “la necesidad de “desapropiar la cultura” para
hacer posible otra experiencia del nosotros”*®. Con este fin se hace necesario
desvincularse de los relatos heredados y de la determinacidon comunitaria sustancialista
para mostrarse o exponerse a una infinitud de relaciones otras con las alteridades
infinitas, motor o fuerza creativa inagotable. Al desprenderse el arte de su techné
aprehendida®®!, podran redefinirse tanto el espacio de lo artistico como de lo politico “en

la posibilidad abierta de pensarnos con los otros”*2,

De este modo, el contexto sociopolitico de las singularidades es expuesto (y comunicado)
hacia la alteridad y se convierte también en una posibilidad de creacion en tanto apertura
en la relacién. La idiosincrasia vasca local no se presentara en clave identitaria o como
proteccion de la diferencia (o inmunizacién), sino como el elemento del que las
singularidades se han de desprender: en la apertura, como posibilidad creativa infinita, se
deshace el determinismo. Por ello, y en la medida que los procesos estructurales de la
inmunidad seran puestos en evidencia, |la resistencia como experiencia estética permite
también desenmascarar estos mecanismos, con el fin de comprender y exteriorizarse en

la esfera de lo comun.

El arte vasco podrd realizar el analisis ficcional y fundacional de sus mitos (como
constructos nacionalistas, identitarios y estatales) con el objetivo de poner de manifiesto
una comunidad sustancialista reunida alrededor de estos relatos. Con el proceso de
comprensién del nacimiento y estructura de estos mitos se abre la posibilidad de su
resignificacion y en la posibilidad de recodificacién, suspensién o eliminaciéon de los

relatos substancialistas, se descubrira un espacio creativo infinito en relacién al didlogo

479 Extracto de la entrevista personal a Peio Aguirre (6 de octubre de 2015).

480 Garcés, Un mundo comun, pag. 77.

481 Apuntada por Peio Aguirre en el articulo “Técnica Vasca” (Ver: Aguirre, Peio. “Técnica Vasca” en Gure Artea XVIII:
Técnica vasca / Euskal teknika. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2004, pags. 10-
31). En la actualidad, la nocién de “Técnica Vasca” adoptada por Aguirre es rechazada por él mismo: “los mitos de la
tradicion nacionalista estdn, en todo caso, para ser desmontados” (Extracto de la entrevista personal a Peio Aguirre, 6
de octubre de 2015).

482 Garcés, Un mundo comun, pég. 79.
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con la alteridad. Del mismo modo, al descubrir nuevos lugares de lo artistico, se
desocultan también espacios en lo politico. En este sentido, trabajar desde la historia no
implica entregarse a una narratividad o genealogia concreta sino reivindicar una
historicidad mas alld de conceptos e ideas*®3. Al evitar l6gicas espectrales herederas de
mitos nacionales acaece una historicidad performativa que recoge la actividad humana y
la posibilidad de la actividad creativa. Igualmente, proporciona una pregunta acerca de la

condicidn y representacion de la historia fuera de ideas y conceptos.

Posteriormente, la comunicacién (artistica o politica) no resulta de un vinculo social sino
del exponerse los unos a los otros, es decir, de la comparecencia en la medida del estar
fuera de si. La necesidad de la creacion de un mito nacionalista alrededor de un
imaginario y su comunicacion como elemento vinculante hacia y para la comunidad
desaparece. La comunicacién sucede en el exponerse a la alteridad por lo que,
precisamente, se hace necesario evitar el relato (nacionalista, identitario y mitico) que no
permita situarse en el limite con el fin de exponerse hacia la alteridad. La comunicacion
en tanto exposicién es la apertura a la participacién performativa de un tiempo de
comunidad que, a nivel creativo, permite el didlogo entre una infinidad de alteridades

posibles.

En definitiva, a nivel politico, la alteridad constitutiva de las singularidades evita el
absoluto. La apertura de comunidad e inscripcidn en la resistencia infinita a la clausura de
sentido es la tarea de lo politico. Por ello, la resistencia en tanto lucha contra la
inmunizacion, los absolutos y el agotamiento de un sentido revela los constructos
nacionales y subjetivos. Al aprehender estos procesos, los nuevos espacios de lo politico a
nivel comunitario se podran desarrollar como lugares mas alld de categorizaciones
publicas, territoriales o privadas, permitiendo un agora donde las singularidades puedan

intercambiar, resignificar o suspender sentidos en la relacion infinita.

483 Es necesario acotar la definicién de historicidad en el contexto vasco: Aguirre se refiere a “la herencia (o a la
historicidad) pueden proporcionar una historia en la que inscribirte y también se puede negarla, obviarla o trabajar a la
contra” (extracto de la entrevista personal a Peio Aguirre, 6 de octubre de 2015). Por lo que trabajar desde la
historicidad significa continuar en la idea histérica. En este sentido, la formula del arte vasco contemporaneo es para
Aguirre “historicidad con el pasado y heterogeneidad “cada uno a su gusto” (extracto de la entrevista personal a Peio
Aguirre, 6 de octubre de 2015) por lo que responde a un modelo artistico insertado en un relato comunitario holistico a
nivel temdtico, en la medida que la historicidad apelada es un constructo del propio grupo identitario.
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4.2 Arte critico: lo traumatico y el disenso

Jacques Ranciére ha iniciado, en las ultimas dos décadas, el propdsito de revalorizar la
estética en su vinculo a lo real. A raiz de la “mala reputacién”*®* de la estética fomentada
por Jean-Marie Schaeffer, Jean-Francois Lyotard o Alain Badiou, Ranciere comenzd un
proceso de redefinicidon de la estética en su unién a la realidad y no como discurso en
torno al arte en exclusiva. En su lazo con lo real se encuentra, primero, con su
correspondencia con lo sensible; segundo, con la esfera de lo social; y, por Ultimo, con lo
politico. De esta forma, la estética sigue vigente en la medida que es “una manera de

afrontar la existencia”%>.

La estética, en palabras de Ranciéere es la “forma de identificacion de lo propio del arte y

como redistribucién de las relaciones entre las formas de la experiencia sensible”*8®

Yy, en
la medida que se trata de un sistema de redistribucién de lo sensible, rebosa el mundo

del arte para situarse en otras esferas como por ejemplo, lo politico.

Por una parte, el arte es un modo de hacer visible, es decir, un dispositivo para la

visibilidad:

“un cierto espacio-tiempo, de una suspension en relacion con las formas ordinarias

de la experiencia sensible”*%’

Por otra parte, “la politica consiste en reconfigurar el reparto de lo sensible que define lo
comun de la comunidad, en introducir sujetos y objetos nuevos”*%. E| arte sera politico en
la medida que opera “en un nuevo recorte del espacio material y simbdlico. Y es de esa
forma donde el arte tiene que ver con la politica”*°. De este modo, Ranciére recupera la

estética desde la idea comunitaria y, en concreto, la relacion entre arte y politica como

484 Ranciére, Jacques. El malestar en la estética (2004). Traduccién de Miguel Angel Petrecca, Lucia Vogelfang y Marcelo
G. Burello. Madrid: Clave intelectual, 2012, pag. 9.

485 Arcos, Ricardo Javier. “La estética y su dimension politica seglin Jacques Ranciére”. Némadas (Col.) nim. 31 (octubre
2009), p. 143.

486 Ranciére, El malestar en la estética, pag. 25.

487 Ibidem, pag. 32-33.

488 |bidem, pag. 35.

489 |pidem, pag. 33.

237



una nueva espacialidad que permite la recodificacion de los espacios materiales y

simbdlicos que, en su conexién con lo real, afrontan una tarea politica.

La estética es, en definitiva, un espacio para una redistribucion de lo sensible en tanto
relacion y, como consecuencia a las nuevas relaciones surgidas por este reparto, la
estética es creadora de disensos dentro de comunidades de sentido cerradas.
Precisamente, en esta apertura de sentido, la estética deviene politica: reconfigurar la
dimensién de lo sensible significa recodificar los consensos previamente establecidos por
comunidades de sentido. Por lo tanto, la politica y el arte han de ser participes de la
resimbolizacion de lo comun, de la misma manera que intervienen en la resistencia hacia

el exceso de inmunizacién planteada por Esposito.

4.2.1 Ladivision de lo sensible

En el juego de divisidn de lo sensible Ranciere evoca su faceta neo-kantiana: el libre juego
de las facultades es una actividad sin objeto. La reflexién simbdlica apela a la apertura de
posibilidades para la generacién de sentidos que ya recogia la idea kantiana del libre
juego entre del entendimiento y la imaginacién. La inadecuacién entre las
representaciones y los conceptos o ideas de la razéon es trasladada por Ranciére a la
voluntad de desobra de Nancy, es decir, a un nivel donde la estética resulta un saber no
operativo y un modo de conocer el mundo performativo. En este estado de
indeterminacion (cuando el entendimiento busca las categorias donde apoyar su analisis)
es donde la obra funda una nueva forma como apertura. Para Ranciére, esta suspension

del entendimiento establece un nuevo campo sensible en lo comunitario:

“define los objetos del arte por su pertenencia a un sensorium diferente”*°°.

El libre juego de las facultades, herencia de Kant y Schiller, provoca que el arte se despoje

de su finalidad. En este sentido, también |la genealogia neokantiana recoge esta faceta y

490 |pidem, pag. 42.
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Gadamer, por ejemplo, alude al “poner en acto” o “en juego” estas facultades. La actitud
relacional del juego en su faceta hermenéutica denota este legado neokantiano: la
familiaridad enigmatica se refiere a la expectativa de sentido entre aquello que, aun
habiendo desaparecido de un sistema propio, hace aflorar unos mecanismos comunes en

situaciones ajenas*?.

Sin embargo, Ranciere constata un gran problema para esta “politica de la estética”: la
oposicion entre modernidad y posmodernidad en forma de dos posiciones confrontadas
respecto a la relacion entre arte y politica. La inercia hacia la homogeneizacion cultural ha
provocado una tendencia hacia el consenso que excluye las posiciones mas criticas. De ahi
que Ranciere rechace la supuesta ruptura posmoderna para hablar de “una dialéctica de
la obra “apoliticamente politica”*%?: a lo largo de la historia, el arte ha perdido su eficacia
por su exceso de interpretacion y es esta demasia la que lleva a la pérdida de la capacidad
de resistencia. Por ello, volver a la resistencia es sacar al arte de sus consensos
adquiridos: la resistencia significa la permanencia en la exterioridad del ser singular que

permite la reformulacién del juego libre de lo sensible. De esta manera, el sentido no se

clausurard y su interpretacion permitira una relacion critica.

La tarea de Ranciére es, por tanto, devolver el caracter politico al arte. Para este fin
encuentra dos formas de unificar esta relacién: primero, el fomento de la relacion donde
arte y vida estan estrechamente ligadas y que tiene como finalidad del arte “construir

7493 9 como “la politica y el arte se deben auto-suprimir

nuevas formas de la vida en comun
para dar paso a una nueva forma de vida donde no estén separadas”’**; y, segundo, una
forma de arte como resistencia que conlleva un matiz de “transformacion en forma de

vida”#*> o como “el acto politico del arte es salvar la heterogeneidad sensible que es el

491 “iNo es la experiencia del arte, entre todo lo que nos sale al encuentro en la naturaleza y en la historia, aquello que
nos habla del modo mds inmediato y que respira una enigmdtica familiaridad que alcanza a todo nuestro ser, como si no
hubiese después de todo ninguna distancia entre ella y nosotros y todo encuentro con una obra de arte significara un
encuentro con nosotros mismos?” en Gadamer, Hans-Georg. “Estética y Hermenéutica”. Revista de Filosofia, n212
(1996), pag. 5.

492 Ranciere, El malestar en la estética, pag. 56.

493 |bidem, pag. 58.

494 Traduccién de la autora. Original: “politics and art must achieve their self-suppression to the benefit of a new form of
inseparte life” en Ranciére, Jacques. “Contemporary Art and the Politics of Aesthetics”. Communities of Sense:
Rethinking Aesthetics and Politics. London: Duke University Press (2009), pag. 39.

495 Ranciere, El malestar en la estética, pag. 58.
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corazoén de la autonomia del arte y su poder emancipatorio”*®. En ambos casos, la
particion de la experiencia sensible conlleva una forma de politica. Esta relacién entre
politica y estética permite la emergencia de lo critico: la comprensién de las tensiones y
las paradojas formales y conceptuales facultan para dilucidar distintas formas de
comprender el mundo, situarse en él y analizarlo. En consecuencia, la relacién entre arte
critico y su acercamiento a la esfera de lo sensible permite la reunién con la esfera de “lo

real”.

4.2.2 Mitologias e historicidad

La experiencia estética como redistribucidén de las relaciones de lo sensible en el plano de
lo real es un recurso también utilizado por Hal Foster en “El retorno de lo real”#®’ para el
analisis de las vanguardias historicas. Foster apela en los siguientes términos al plano de
lo real: la vanguardia clasica descubrid tematicas y procedimientos que retornan hoy en
dia como diferidos y constituye el punto clave de su analisis. La “accion diferida” es el
término esencial de herencia psicoanalitica y hace referencia al modelo histérico y
genealodgico que Foster defiende, en continuidad entre la vanguardia y la neo-vanguardia
de fin del siglo XX como un tiempo de intercambio temporal y estructural en términos de
represion y trauma. La condicidn para la accién diferida es haber registrado
traumaticamente el suceso que a posteriori se recodifica. El modelo freudiano de
represion y repeticion estd presente por medio de la accidn diferida: la neo-vanguardia se
recodifica en relacion a lo real traumatico en su repeticion destructora y restauradora. En

el mismo sentido, Esposito plantea el miedo al retorno del padre muerto:

496 Traduccidn de la autora. Original: “the political act of art is to save the heterogeneous sensible that is the heart of the
autonomy of art and its power of emancipation” en Ranciere, “Contemporary Art and the Politics of Aesthetics”, pag.
39.

497 Foster, Hal. El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo (1996). Traduccién de Alfredo Brotons. Madrid:
Ediciones Akal, 2001.
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“miedo a su retorno como muerte para aquellos —los hermanos- que han dado la

muerte una vez, y asi la han hecho propia para siempre” 48,

Foster, en relacion a Jacques Lacan, apunta que en la repeticiéon del acontecimiento

traumatico (el asesinato del padre) esta su integracion simbdlica:
“la repeticién sirve para tamizar lo real entendido como traumdtico”*%°

La incorporacion e identificacién con el padre muerto y la repeticion del crimen
traumatico sucede vy, aunque en la medida que resulta una repeticién, se cierra poco a
poco en la comunidad en torno a ellos. De este modo, el retorno implica “un encuentro
traumadtico con lo real, una cosa que se resiste a lo simbdlico, que no es un significante en

absoluto”>%.

Por tanto, ha de detenerse la repeticion de poner en juego el desbordamiento de la
autonomia del arte a través de lo textual. En este sentido, la politica cultural de la
vanguardia se situd en el lugar donde la transformacién politica fue también el de la
transformacién artistica. Posteriormente, se trata del campo del otro y, por ultimo, en la
alteridad transformadora. Sin embargo, ¢ddnde situar, en la actualidad, esta alteridad

transformadora?

“Hoy en dia, en nuestra economia global el supuesto de un exterior puro es casi

imposible”>1,

Para Foster, aungque con un planteamiento menos radical, también inserta al arte politico
en una nueva espacialidad exterior. Al contrario que Ranciere, Foster aboga por un
modelo de nueva antropologia en su definicion de “ciencia de la alteridad”, que “toma la
cultura como su objeto”, es “contextual” e “interdisciplinaria”, ademas de “autocritica”>%?.
De este modo, confiere a la etnografia un estatus de investigacion critica muy productivo

para el arte contemporaneo. En “Recodificaciones: hacia una nocion de lo politico en el

498 Esposito, Communitas, pag. 77.

499 Foster, El retorno de lo real, pag. 136.
500 jpjdem, pag. 140.

501 jpjdem, pag. 182.

502 |pjdem, pag. 186.
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arte contemporaneo">%, Foster responde a la cuestion de “¢cémo y dénde puede situarse
el arte politico?”’>%*, es decir, la relacidn establecida es entre los medios de producciény la
posicidon politica del autor. En este caso, la accidn de resistencia planteada por Foster se
explica mediante el enfrentamiento con la cultura hegemodnica (heredera de la cultura
apropiacionista de la burguesia). Foster parte de los analisis que Roland Barthes y Hannah
Arendt realizaron de la cultura burguesa, la cultura de masas y sus formas de
apropiacionismo y reformulacion. De hecho, la base apropiacionista sirve a Foster para

505

instalarse en la idea de mito de Barthes*”> como unidad narrativa, esto es, el significante

que ha perdido su significacién concreta.

El mito de Barthes permite a Foster caracterizar el arte burgués en su posicionamiento

Ill

respecto al “otro”. La diferencia fundamental resulta en que mientras que para el burgués

el otro representa lo exdtico, para Foster el otro es “procesado en su diferencia misma a

7306 a5 decir, no

través del orden de reconocimiento, o simplemente reducido a lo mismo
excluido. Las estrategias de apropiacion de la alteridad pasan por la mercantilizacion de
los signos, una abstraccidén del significado de un grupo socio-cultural. En efecto, se trata
del proceso de “mito” de Barthes, en tanto devenir significante de un signo (en palabras
de Foster: “simulacros de sus propias expresiones”®®’). La consumicidon de estas

diferencias fetichiza el valor entre mercancia y signo. Por ello, el arte politico debera

resistirse a estas apropiaciones.

Si la cultura legitima y socializa el modelo de produccién, el discurso simbdlico blinda el
poder de los dueiios de los medios de produccidn y, en consecuencia, se produce un
desplazamiento de la superestructura marxista. Al analizar contemporaneamente el
proyecto del arte politico se examina, primero, los desplazamientos de clase y produccion
y, segundo, el desplazamiento hacia “una teoria en la que el poder operar a través de un

control técnico que “disciplina” nuestro comportamiento”>°8.

503 Foster, Hal. “Recodificaciones: hacia una nocion de lo politico en el arte contemporaneo”. Modos de hacer: arte
critico, esfera publica y accion directa. Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca (2001), pags. 95-124.

504 Foster, “Recodificaciones: hacia una nocién de lo politico en el arte contemporaneo”, pag. 96.

505 Barthes, Roland. Mitologias (1957). Traduccién de Héctor Schmucler. Madrid: Siglo XXI editores, 2012.

506 Foster, “Recodificaciones: hacia una nocidn de lo politico en el arte contemporaneo”, pag. 113.

507 Ibidem, pag. 114.

508 [pjdem, pag. 101.
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Para ello, Foster propone un deslizamiento desde la transgresion (modo vanguardista) a
la resistencia. En su analisis, transgresion seria un gesto vano y no critico, propio de la
vanguardia histdrica. Sin embargo, la resistencia es la presencia del conflicto y “sugiere un
conflicto inmanente”>® en los frentes social y cultural. Asi, en su unién con el concepto
barthesiano de mito, se crea el lugar para la resignificacion del arte politico, esto es, de su
recodificaciéon. En consonancia con lo que Esposito propone, la resistencia en Foster
también desenmascara los procesos estructurales de la inmunizacion moderna e,
igualmente, al desocultar estos procesos, el arte politico se sitia en un conflicto

constante al haber deshecho los consensos del discurso simbdlico.

Por lo tanto, mientras que el modelo de la vanguardia seguia ligado al modelo
productivista, el arte politico actual tiene que dejar de lado esta concepcidn para situar la
cultura en una sociedad entendida como “una coyuntura de prdcticas, muchas de ellas
contrapuestas, en donde lo cultural es una arena que es posible la contestacién”>'°. En
definitiva, se ha de comprender lo politico en el arte como una practica de resistencia. En
este contexto, la labor del artista politico sera no reproducir las formas histéricas de la
vanguardia recibida sino investigar y analizar los “procesos y aparatos que las
controlan”*!. En contra de lo representacional, Foster propone intervenir las “divisiones

institucionales de la sociedad, los “espacios” dados”>*2.

4.2.3 Arte critico

La nueva espacialidad de lo politico en el arte es propuesta por Ranciere a través de la

nocion de “arte critico”:

509 |pjdem, pag. 106.
510 |pidem.

511 bjdem, pég. 110.
512 |pjdem, pag. 111.
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“El arte critico, en su formulacion mds general, se propone concienciar acerca de
los mecanismos de dominacion con el fin de convertir al espectador en actor

consciente de la transformacién del mundo”>3,

La experiencia estética en el arte critico convierte al espectador en “actor consciente”>*y
funcional dentro de la transformacidn del mundo. La capacidad requerida al receptor, por
tanto, no es pasiva. Por el contrario, implica la puesta en cuestion de su contexto, es
decir, de su reparticién de lo sensible: el espectador, consciente de su capacidad

transformadora, participa de la redistribucién de lo sensible.

De mismo modo que el publico participa en la experiencia estética, el arte amplia su

espectro en todos los sentidos y negocia entre distintas esferas:

“la tension que impulsa el arte hacia la “vida” y aquella que, a la inversa, separa la

sensorialidad estética de las otras formas de experiencia sensible”>%.

La tensidon entre ambas formas se resuelve en la eleccidén de una tercera via, una “tercera
politica estética”>® que Ranciére denomina la politica del collage. La dificultad del arte
critico ha estado en reconvertir, constantemente, la relacién entre dos ldgicas estéticas
heterogéneas: por una parte, la union entre arte y vida y, por otra, la implicacién del arte

en la politica.

La politica del collage como arte critico es una tercera via en el mundo de lo sensible
donde todo género, frontera y/o categoria se disuelve. Igualmente, es un modo donde la

estética como régimen de lo sensible propicia la ocasion para lo real:

“a través de este cruce de fronteras y estos intercambios de estatuto entre el arte y
el no arte, la extrafieza radical del objeto estético y la apropiacion activa del

mundo comun pudieron coligarse y pudo establecerse, entre los paradigmas

513 Ranciére, El malestar en la estética, pag. 59.
514 bidem.

515 |bidem, pag. 60.

516 |pidem, pag. 61.
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opuestos del arte devenido vida y de la forma resistente, la “tercera via” de una
y

micropolitica del arte”'’.

El analisis de lo politico en el arte ha de partir de esta tercera via que implica una légica
de lo heterogéneo, esto es, un mundo mas alld de las dicotomias y las oposiciones
binarias. Precisamente, el collage pone en relacién mundos hibridos (en el limite de cada
una de sus esferas) y es, en la relacién entre heterogeneidades sensibles, cuando se
revela un mundo relacional, a través de la resistencia como forma de vida, es decir, a
través de la micropolitica del arte. La apuesta por la resistencia deviene en una estrategia

creativa para ahondar en la disimetria de las estructuras de poder.

En definitiva, Ranciere reformula el espacio de lo politico en el arte desde los preceptos
comunitarios: un espacio simbdlico (en detrimento de lo dialéctico) como testimonio de
una presencia espacial. De esta manera, se ofrece un sentido de comunidad basado en el
espacio que, en la esfera de lo sensible (en lo comun), invita a una relacion entre estética

y politica.

Al tener en cuenta esta superficie de intercambio, el arte politico yacera en la colision
entre heterogeneidades y comunidades basadas en pequefias unidades de sentido. En el
encuentro entre distintas heterogeneidades se hallara la comunidad y en el limite de las
esferas, cualquier objeto es susceptible para el arte. Al transgredir la légica binaria y
dialéctica y situarse en los limites, se provoca un cambio de estatus de los objetos y de su

relacién con los signos de intercambio: se produce un extrafiamiento.

En el paso de lo dialéctico a lo simbdlico esta el testimonio de la co-presencia, es decir, la
visibilidad de lo comun. En esta nueva espacialidad se desplazan los bordes y los limites

de los espacios simbdlicos permitiendo nuevas comunidades de sentido.

Con el fin de llevar a cabo el nuevo espaciamiento del arte politico, Ranciére propone
cuatro formas principales de exposiciones artisticas: juego, inventario, invitacién y
misterio. Estas cuatro figuras, composiciones y formas de la politica del collage fluctian

en la frontera entre la provocacion critica y la indecibilidad del significado. Al mismo

517 Ibidem, pag. 65.
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tiempo, alternan entre la forma de la obra y su posibilidad de interactuacién. Por lo tanto,

la doble interpretacion constitutiva de la obra se sitla en la tension entre la autonomia 'y

las posibilidades politicas de la obra. Asi, las cuatro formas artisticas que Ranciere recoge

son:

El juego (play / jeu): es la yuxtaposicion de elementos heterogéneos que muestran

tensiones. Marca la suspensién del significado de la obra y el valor se halla en lo
indecible del significado. Se trata de una reduplicacion, en la medida que reclama
el juego entre signos, apelando a la fragilidad “de los procedimientos de lectura de
los signos mismos, y el placer de jugar con lo indecible”>'8. El juego radica en
mostrar la dialéctica entre el poder y los mecanismos para deslegitimarlo. De esta
forma, se asiste al paso de lo critico a lo ludico y, en lo indiscernible, se descubre
el humor que subvierte el protocolo vy el significado de los signos: “el juego con

estd con esta indecibilidad”>*°.

El inventario: “repoblar el mundo de las cosas”>%°, es decir, potenciar una historia
critica comun que el arte disolvid en signos manipulables. El arte de inventariar
trata de la invencion de nuevas imagenes y de reestablecer el poder de estas. En
definitiva, se procede a hacer inventario de un mundo e historia en comun vy a
reunir la coleccion de elementos heterogéneos que dan testimonio de lo
cotidiano. El rasgo del artista adherido a este giro es el de coleccionista o
archivero que, como testigo de lo comun, practica un método de recolecta con

afan archivistico que quiere dar fe de una comunidad compartida.

La invitacion (o encuentro): el artista invita a la creacién de una relacidon no

esperada, esto es, un arte relacional®®'. Asi, se observa, por una parte, la
transformacién del espacio expositivo y, por otra, la intervencion en el espacio
urbano. Estas situaciones y encuentros no son objetuales sino que invitan a una

relacion social.

518 |pidem, pag. 70.

519 |bidem.

520 pjidem.

521 Bourriaud, Nicolas. Estética relacional. Buenos Aires: Ed. Adriana Hidalgo, 2007.

246



e El misterio: es un modo de combinar elementos heterogéneos construyendo un
juego de analogias donde los elementos heterogéneos testifican sobre un mundo

en comun. El simbolismo de esta logica provocativa atestigua la co-presencia.

A la estela de estas formas, la tarea del arte reside en la creacién de ficciones para
amenazar la distribucion entre lo real y lo ficcional con el fin de rearticular la conexién
entre imagenes, signos y espacios y, en ultima instancia, inaugurar nuevas comunidades
de sentido. En el desplazamiento de los bordes de las esferas se encuentran los nuevos
lugares de lo politico, en tanto comunidad: el arte no ha de ocupar el lugar de lo politico

sino reformularlo para volver a testar sus propios limites.

El cambio de paradigma del arte critico en estas cuatro formas refleja, asimismo, la
reconfiguracion de lo politico en el ambito ético, a consecuencia del debilitamiento del
terreno de lo politico. El giro ético contemporaneo conlleva que “el arte y la esfera de lo
sensible vendrdn marcados ya no solamente por saber hacer (tejne) sino también por
saber qué hacemos con lo que hemos hecho (ethos)”?. Por lo tanto, en la interseccién
entre arte y politica se instala la ética. Las relaciones entre la “division de la violencia, de
la moral y del derecho”>* permitiran nuevas formas relacionales y, por ende, una nueva

relacion entre estética y politica:

“lo irrepresentable es la categoria central del giro ético en la reflexion estética,

como el terror lo es en el plano politico”>%*.

En el analisis de Ranciere, el consenso son aquellas sustituciones que remodelan el

espacio politico:

“un modo de estructuracion simbdlica de la comunidad que elude Ila

representacion del corazén de la politica, o sea, el disenso”>%.

522 Arcos, “La estética y su dimensidn politica segin Jacques Ranciére”, pag. 149.
523 Ranciére, El malestar en la estética, pag. 135.

524 Ibjdem, pag. 150.

525 |pidem, pag. 140.
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En efecto, no se trata simplemente de la resolucion de algun conflicto. Por el contrario,
“el consenso es la reduccion de esos pueblos a uno solo, idéntico a la suma de la poblacion
y de sus partes, de los intereses de la comunidad global y de los intereses de las partes”>26.
Por ello, se ha de permanecer en la violencia y en el conflicto, es decir, en el disenso, con
el fin de recodificar de manera continua los consensos establecidos por el pensamiento

homogeneizador:

“la fuerza de este movimiento [el giro ético] reside en su capacidad de recodificar y
de invertir las formas de pensamiento y las actitudes que ayer apuntaban a un

cambio politico o artistico radical”>?.

La particion que Ranciére realiza entre politica y policia acota que “la esencia de la
politica es la manifestacion del disenso como presencia de dos mundos en uno solo”>%,
Esta tensidn hace poner en cuestién los consensos provisionales heredados y establecidos
por los regimenes de poder. Este es, precisamente, el sentido que Ranciére otorga a la

policia: “el consenso es la reduccién de la politica a la policia”>?°.

El consenso trata de anular la distancia, es decir, la particion de lo sensible. Por el
contrario, el disenso ahonda en la separacién de lo sensible, visibiliza y/u oculta
estrategias y mecanismos de diferentes esferas. La politica no es el lugar de la
comunicacion, en la media que el modelo comunicativo implica “una comunidad del
discurso, donde la coaccién siempre es explicitable”>3°. En consecuencia, el disenso, al
eludir a diferentes esferas situadas en el margen de cada una de ellas, enfrenta légicas-
otras y recoge distintos espacios y partes de las comunidades. Los consensos denotan
unidades cerradas de sentido y mecanismos de proteccién de las formas identitarias
individuales y colectivas. Permanecer en el conflicto o, en otras palabras, resistir se
refiere a la apertura de sentido que propicia el choque entre las alteridades, es decir,
entre las pequefas unidades de sentido heterogéneas: persistir en el disenso significa no

caer en significados cerrados y permitir la experiencia de comunidad en tanto relacidn.

526 |pjdem, pag. 141.

527 |bidem, pag. 160.

528 Ranciere, Jacques. Politica, policia, democracia. Chile: LOM Ediciones, 2006, pag. 71.
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4.2.4 Resistencias del arte politico vasco

éCudl es la nueva espacialidad del arte politico (o critico) vasco? ¢éCudles son los
consensos a deshacer y los procesos estructurales para exponer en la apertura de sentido
del arte vasco? En definitiva, ¢cual es el la resistencia que manifiesta el arte politico en el

Pais Vasco?

El ser-en-relacion muestra a una singularidad mas alla de lo identitario, lo absoluto y lo
mitico. La necesidad del otro para la constitucidn del ser singular conlleva la exigencia
politica de permanecer expuesto hacia el otro. La ldgica binaria y los absolutos quedan
disueltos y el conjunto de la alteridades es capaz, en la exterioridad, de resignificar los
procesos estructurales de la idiosincrasia local vasca. Por ello, la actividad creativa se abre
a una posibilidad infinita de recodificaciones. La histdrica relacién que, en el Pais Vasco,
han mantenido arte y politica permite trabajar desde una compleja situacion que resulta
un motor creativo, en la medida que pueden resultar la base para un trabajo de apertura

de sentido.

La idiosincrasia vasca, antecedentes histéricos analizados en capitulos anteriores,
muestran una vanguardia histdrica y politica que se desarrolld con la voluntad de
instaurarse como correlato estético de lo politico: Oteiza y sus coetaneos guardaban una
nocién vanguardista y autoconsciente de su prdactica como liberacion social. Por tanto, en
el contexto franquista, la Vanguardia Vasca (en adelante VV) fue una critica al régimen

representacional anterior (simbolismo académico) a través del lenguaje de la abstraccion.

Oteiza cred su propia mitologia en este escenario (en el sentido mas antropolégico del
término): en el proceso, al mismo tiempo de renovacion cultural vasco y de apropiacion
de mitos ancestrales, reinterpretd la cultura mitoldgica y prehistdrica vasca para producir
una invencién mitoldgica que responde a la creacién de un mito contemporaneo en torno
al cual agrupar una comunidad vasca contemporanea. Asi, Oteiza magnificé la faceta
mitica a través de la figura del crémlech que, en su representacion de lo sagrado, rescaté
de la antropologia tradicional para adaptarlo a su espiritualidad estética, también en
relacion a su practica escultérica (y, especialmente, en paralelo al desarrollo de su serie

de “Cajas Metafisicas”). Anticipandose al movimiento artistico internacional del
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minimalismo, presentd sus cajas metafisicas como un lugar de lo sagrado, es decir, una

vanguardia redefinida “en términos de lugar”>3!.

El paso de Oteiza fue ir mas alld de la dialéctica entre el vasco y no-vasco, insertando un
tercer tipo de “alma vasca”, genealdgicamente descendiente del alma prehistérica vasca,
pero habiendo atravesado el legado indoeuropeo. En la reelaboracién de la mitologia del
origen de lo vasco, dio forma a las dimensiones estéticas, politicas, religiosas desde la
practica artistica. Posteriormente, el mito nacionalista en clave vanguardista se oficializo
junto con toda una genealogia (a la que en anteriores apartados se ha referido como
“genealogia Gaur”) que responde a un relato estructural del propio linaje. De este modo,
las practicas artisticas en relacion a la herencia local se multiplicaron y en la
autorreferencialidad fueron clausurando su sentido hasta la cripticidad. No obstante, la
practica artistica como red de intercambio entre pequefas unidades de sentido
heterodoxas permite el trabajo desde el legado mitico heredado: un trabajo de

resistencia ante los relatos heredados del proceso de inmunizacién individual y colectiva.

Para ello, la repeticion del trauma planteado por Foster (en relacién a la recodificacion de
la vanguardia) emerge de un modo exacerbado en el contexto vasco: Oteiza y la VV, a
modo de padres asesinados gracias a los discursos posmodernos de la década de los
ochenta, representan el mito nacional contemporaneo vasco. A pesar de la apertura
acaecida desde finales de la década de los setenta, el arte vasco fue incapaz de
deshacerse al completo del mito vanguardista que planeaba sobre la practica artistica a
modo de cultura oficial. El paradigma de la herencia y la historicidad (tratado por Peio
Aguirre) y la genealogia Gaur (analizada, entre otros, por Juan Luis Moraza y Miren Jaio)
han seguido vigentes como concepto e idea desde donde plantear la practica vasca. A
pesar de que se ha tratado de modificar o eliminar este legado, ha sido fetichizado en la

historia, impidiendo una comunicacion plena en la exposicion a la alteridad.

Hoy en dia, por tanto, es necesario un arte desde la exterioridad, esto es, mas alla de la
pequefia unidad de sentido representada por la idiosincrasia local, con el fin reconfigurar

comunalmente la relacién entre arte y politica en el Pais Vasco. Al plantear un nuevo

531 Foster, El retorno de lo real, pag. 42
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reparto sensible, ya no resulta necesario resolver los conflictos identitarios o las
paradojas nacionalistas. Del mismo modo, se evitaria la subyugacion a la
homogeneizacién del MGB. El arte critico requiere de nuevos espacios de lo politico en

tanto comunitario, es decir, lugares de resistencia para mostrar los disensos y conflictos.
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4.3 Lugares del en-comiin: ruinas y el museo global

La paradoja que representa el MGB es doble: primera, |la paradoja nacionalista,
consecuencia de la implementacion, por parte del Gobierno Vasco del Partido
Nacionalista Vasco, de un museo de tendencia hegemonizadora y globalizante en una

|II

region de fuerte arraigo nacionalista. Segunda, el modelo de museo “global” adoptado
por el MGB no se ha adaptado a las redes culturales locales y, por ende, su impacto en la
vida cultural ha sido muy limitado. Ademas, cabe recordar, que el proceso de negociacion
del MGB se comenzd de manera secreta, sin la participacion de los agentes culturales
locales ni, por extension, de la ciudadania en su conjunto sino por los técnicos del
Departamento de Hacienda de la Diputacion Foral de Bizkaia. La rentabilidad simbdlica

del MGB a nivel econdmico es innegable, aunque el conflicto identitario del arte vasco

permanece irresuelto.

Las preguntas en relacidn a la tensién entre modelo econdmico cultural perpetrado por la
cultura hegemaonica y las politicas oficiales confrontadas a una ciudad periférica y a su

marcado caracter sociopolitico local emergen:

“éQué ocurre con un modelo de museo global como es el Guggenheim cuando se
enfrenta a valores de regionalidad y diferencia o con la emergencia de lo local y
particular? é¢Por qué este rostro global de la posmodernidad cree que la mejor
manera de regenerar una ciudad (convirtiéndola en un destino turistico
internacional en un paradigma para una arquitectura innovadora) es a partir del

museo “global”?”>3?

El modelo de cultura econdmica promovido desde el Gobierno Vasco responde a los
movimientos hegemonizadores de la cultura global, que han equiparado cultura a
inversion econdmica o plusvalia mas alld de lo artistico. La busqueda de un arte sin

finalidad ni operatividad permanece:

Iu

532 Guasch, Anna Maria. “Museos globales versus artistas locales. Paradojas de la identidad entre lo global y lo loca
Aprendiendo del Guggenheim Bilbao, pag. 192.

,en
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“La mundializacion espera su gran arte: el arte de hacer un mundo global abierto
sobre lo inadecuado, sustraido a la dominacion de un principio o de un fin (como el

dominio técnico y econémico)”>*3

En efecto, la cultura oficial se ha disuelto en economia. La nueva cultura oficial del
Gobierno Vasco, tras fagocitar el lenguaje abstracto de la VV, ha sido insertarse en la
I6gica de la inversion cultural capitalista, es decir, estetizar la economia y el progreso de

la region:

“el dato de que las cosas marchan bien lo trae el aumento del turismo”>34.

De este modo, la gentrificacion fue la logica de renovacidén y regeneracién urbana
adoptada por las instituciones vascas. Esta comprensién de la ruina (industrial en el caso
bilbaino) como valor potencial exclusivamente econdmico, ha llevado a la progresiva (aun
un work in progress) ocupacion de los terrenos antafio industriales. Tal y como Zulaika

expone:

“El deterioro de un drea es una condicion de la reinversion y que el valor potencial
se mide por lo que los expertos llaman el rent gap, esto es, la brecha entre el precio
real de un terreno y la propiedad comparada con el valor futuro proyectado tras la

gentrificaciéon”>%.

Asi, la importancia del desfase entre ruina e inversion fue clave para la implantacion de la
marca Guggenheim en Bilbao. El histdrico tradicionalismo del nacionalismo vasco ha
querido desprenderse de su connotacién anti-progresista para abrazar un progreso en
clave global, esto es, un desarrollo econdmico que no arrastra un progreso cultural o

sociopolitico.

El espacio dejado por las ruinas industriales en Bilbao y su zona metropolitana era vasto y
aprovechable y estaba en manos de distintas instituciones, en su mayoria publicas, a
causa de la reconversion industrial llevada a cabo durante los afios ochenta. Solo hubo

gue poner en orden a todos estos agentes institucionales con el fin de llevar a cabo el

533 Nancy, El arte hoy, pag. 77.
534 Gamarra, Garikoitz y Andeka Larrea. Bilbao y su Doble. Bilbao: La Llevir Virus Editorial, 2007, pag. 60.
535 Zulaika, “Bilbao deseada: el malestar de la “krensificacion” del museo”, pag. 158.
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proyecto de gentrificacion de Bilbao. Las ruinas industriales de la ciudad emergieron
como esperanza benjaminiana del proceso ciclico de la historia. Precisamente, la
decadencia econdmica, cultural, social y politica fue la condicién del éxito del MGB y en
consecuencia, la instalacion de la légica de la gentrificacion. Bilbao se ha convertido en el
ejemplo de iconizacién méaxima, “interesada mds en su “parecer”, que en su “ser””>3®. Asi,
insertado en la légica de lo urbano, el MGB es la marca vy el logotipo para una ciudad que
solo piensa en la rentabilidad econdmica de la inversion simbdlica. EI marketing
inmunizado al que ha sido sometida la ciudad ha guardado de caer en antiguos disensos
politicos: sin embargo, é¢puede una ciudad como Bilbao inmunizarse de su historia

politica?

El impulso al modelo de gentrificacion ha impedido el desarrollo y aprovechamiento de
los espacios en y con ruinas mas alla de una légica econdmica. No obstante, équé otros
tipos de (re)conversion del arruinamiento se pueden dar? Independientemente del
proceso de gentrificacion y urbanizacién, la transformacién de la vida cultural del Pais
Vasco ha de pasar por la asuncién de la ruina industrial como simbolo de su historia. Para
ello, a nivel artistico, se ha de implementar, por ejemplo, que el giro etnografico del arte
en lo global se haga eco de los espacios industriales. Al indagar y analizar en la (re-
des)conversiéon de estas ruinas industriales, emerge un analisis critico de la estrategia
politica para la eliminacion de la memoria industrial. Igualmente, y en oposicion a las
ruinas industriales, el espacio del medio natural como lugar mitico también resulta un

lugar para la transformacion de lo politico.

El poder de la ruina como simbolo es desplegable®”: como emblema de transitoriedad y

naturaleza efimera de toda civilizacion, como nuevo comienzo o como alegoria. En
definitiva, el establecimiento de un imaginario psicogeografico otro, mas alla de la
imagineria espectacularizada representada por el MGB. De esta forma, el museo

representa el mediascape confrontado al ethoscape o ideoscape®®® (el deseo de

536 Gamarray Larrea, Bilbao y su Doble, pag. 168.
537 En base a los siete puntos desarrollados por Zulaika, Joseba. “Las ruinas de la teoria y la teoria de las ruinas”. Revista
de Antropologia Social 15 (2006), pags. 188-190.
538 De acuerdo con el antropdlogo Arjun Appandurai, los cinco flujos de la cultura global son:
- Ethnoscapes: producido por el movimiento de personas (turistas, inmigrantes, trabajadores etc.)
- Technoscapes: el producido por el flujo de multinacionales o agencias gubernamentales.
- Finanscapes: el flujo de dinero.
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representacion de lo local). La reconversion industrial acarred la estetizacién del espacio
antes industrializado, estableciendo un nueva espectacularizaciéon de lo simbdlico nunca
antes vista. La potencialidad de las ruinas y su valorizacion estética son muy discutibles,
pero se ha de plantear si su conservacion denota una importancia histdrica, politica e
ideoldgica y trabajar por la revalorizacion semdntica de la ruina, mas alld de lo
econémico. Todo ello contra el estilismo al que Bilbao ha sido sometido, que le ha

despojado de toda efectividad politica.

En definitiva, la ruina industrial puede ser un lugar donde espaciar la nueva comunidad,
un espacio en el margen, transgresor y en confrontacién con el espacio estetizado
(iconizado por el MGB) y socialmente manipulado. Aunque no solo el MGB, también la
inversidon en espacios de ocio fomenta una industria cultural en relacion al consumo. Por
ejemplo, el Palacio de Congresos Euskalduna da testimonio del astillero anteriormente

emplazado en el lugar:

“simbolismo de una Modernidad trdgica queda impreso en este buque fantasma
como recuerdo de que no todo es esplendor y progreso, de que el presente estad

sembrado de los fantasmas del pasado”>3°.

La conversion de las ruinas industriales supone un peligro al primar el desarrollo de
politicas culturales hegemanicas: la memoria y la historicidad necesitan un lugar donde
espaciarse y, para ello, resignificar los espacios de las ruinas industriales resulta una
opcion creativa, diversa y critica. lgualmente, premite la ruptura de la logica
homogeneizadora de las politicas culturales estetizantes. Bilbao necesita distanciarse del
proceso de iconizacion y fetichismo arquitecténico para reclamar la ciudad vivida.
Instalarse en el umheimlich, en el fantasma de la ruina, puede dar lugar a un espacio-otro

dispuesto para la transgresion y recodificacidn de los espacios simbdlicos compartidos:

“Las ruinas arquitectonicas son la poderosa alegoria de las ruinas de la cultura,

politica, arte, violencia vascas”>*°.

- Mediascapes: el flujo de imagenes de informacion.

- Ideoscapes: lo producido alrededor del flujo de imagenes y el movimiento de ideologias.
En Appandurai, Arjun. Modernity at Large: Cultural Dimensions of Globalization, Minneapolis: University of Minnesota
Press, 1996.
539 Gamarra y Larrea, Bilbao y su Doble, pag. 47.
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En el umheimlich, en la tensién entre lo familiar y lo desconocido, se juega en la
incertidumbre entre ambas esferas, esto es, ser y no ser, al mismo tiempo, reconocido en
la ruina. Por tanto, écémo trabajar la memoria? La ruina exige la responsabilidad hacia la
historia social, politica y simbdlica: soportar la ruina significa hacerse consciente de la

responsabilidad hacia la herencia simbdlica de la memoria.

Ademas, en los pocos casos donde se ha intentado una recuperacién de la memoria, no
ha sido desde la lucha obrera “sino desde grupos de poder y antiguos patronos”>** como,
por ejemplo, en el caso del Museo Maritimo de la Ria de Bilbao, situado dentro del
programa de recuperacion de los margenes de la ria: situado en los espacios de los
antiguos astilleros Euskalduna, simbolo de la pelea sindical tras su cierre en 1984, el
museo recoge la historia de la actividad empresarial en la ria, omitiendo la historia de
conflictividad social, politica y laboral que derivaron en el arruinamiento del espacio
ocupado por el museo. La propia herencia asociacionista vasca, tanto cultural como

sociopolitica, se desvanece en la nueva configuracion urbana.

En consecuencia, la realidad politica y social queda borrada por el caracter universal de la
nueva arquitectura y el marketing urbano. ¢ Cdmo redimir estéticamente al “otro Bilbao”?
Mediante la critica a la estetizacion de Bilbao llevada a cabo por el marketing urbanistico,

la responsabilidad estética politica ante una “estética politicamente reaccionaria”>*?

y
practicando una recuperacion de la cultura alternativa en relacion al nuevo intercambio

de lo sensible.

En este triple eje de accion, las ruinas podran ofrecer la espacializacion de la memoria
exigida, lugares donde la memoria sea experienciada, vivida y pensada, mas alla de los
clasicos espacios de monumentalidad: “las ruinas son espacios alternativos ejemplares de
memoria”’>*® desde donde construir los nuevos espacios del arte critico. Por ello, se

plantea la necesidad de una nueva relacién entre arte y cultura mas alla de un modelo de

540 Zulaika, Joseba. “Ruinas/peripheries/transizioak” en Jarauta, Francisco, ed. Mundializacidn y Periferias. Donostia-San
Sebastian: Diputacidn Foral de Gipuzkoa, 1998, pag. 115.

541 Gamarray Larrea, Bilbao y su Doble, pag. 48.

542 |pjdem, pag. 133.

543 Traduccion de la autora. Original: “ruins are exemplary alternative sites of memory” en Edensor, Tim. “The ghosts of
industrial ruins: ordering and disordering memory in excessive space”. Environment and Planning D: Society and Space,
volume 23 (2005), pag. 830.
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gestion tradicional: un lugar donde la comunidad pueda pensarse a si misma y abierta en
relacion a otro, como actividad conflictiva. De este modo, se ha de poner en practica una
nueva relacion para aunar espacios, politica y cultura. Estos nuevos lugares del en-comun
permitiran permanecer en el conflicto para hacer posible una experiencia del nosotros y

con los otros que posibilite redefinir lugares politica y culturalmente.
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4.4 Tres artistas y dos lugares

Proponer un nuevo modelo de arte politico en el contexto del Pais Vasco, en relacion a la
espacialidad comunitaria planteada, implica deshacer numerosos mitos heredados vy
confrontarse a un arte local y a una idiosincrasia de fuerte arraigo sociopolitico. No
obstante, desde finales de la década de los ochenta, la presion por el relato identitario ha
ido disminuyendo y la heterogeneidad sensible es la maxima en la practica artistica
contempordnea. Todo ello, también, junto con una fructifera relacion histérica entre arte
y politica en el contexto vasco que permite una produccién artistica desde esta
heterogeneidad simbdlica. La diferencia con las practicas anteriores, recogidas en
capitulos precedentes de la presente investigacion, es el rechazo a una explicacién
cerrada o un relato holistico de la historia social, politica y simbdlica vasca: la
recuperacién simbdlica no nace desde la pretensidn instrumentalista sino desde la
posicion contemporanea de resignificacion y recuperacion de relatos no-oficiales y
obviados por la historia institucional. Para ello, las tendencias internacionales artisticas en
relacion al trabajo de archivo dotan de una tendencia investigadora a la practica
contempordnea actual. La figura del artista como investigador histérico, de la memoria,
etnografo y en general, documental®** ha proliferado en la escena artistica internacional,
a través de un creador-investigador interesado en las herramientas y dispositivos sociales
que han hecho perdurar una determinada narrativa. A diferencia del arte politico
comprometido y reivindicativo llevado a cabo a lo largo del siglo XX, la posicién del artista
de hoy en dia es transnacional. Este posicionamiento evita, por un lado, la filiacidn
identitaria o de clase y, por otro lado, permite el didlogo transversal y rehuye el

enclaustramiento de las propuestas mas cripticas y localistas.

Los tres artistas y las dos productoras artisticas elegidas como ejemplo, en activo desde
finales de la década de los noventa, presentan unos rasgos para ser interpretados como

arte critico y comunitario desde las caracteristicas anteriormente descritas:

544 Los “giros de lo global” de la praxis artistica contempordnea propuestos por Anna Maria Guasch son: geogréfico,
ecoldgico, etnografico, de la traduccion, dialdgico, de la memoria y de la historia, documental y cosmopolita (en E/ arte
en la era de lo global. 1989-2015. Madrid: Alianza Editorial, 2016).
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Por una parte, los artistas elegidos cuentan con una proyeccion internacional que ha
permitido, precisamente, el intercambio y didlogo con la alteridad. A pesar de partir, en
ocasiones, desde el contexto local (en la medida que este factor participa de la creacién
de su comunidad de sentido), su utilizacion no resulta criptica y permite una
comunicacidn hacia el exterior y la apertura del sentido de las obras. Por otra parte, son
artistas que trabajan desde lo politico, es decir, que asumen las caracteristicas que
Ranciere identifica para el arte critico: primero, se instalan en el conflicto y muestran los
constructos consensuales de diferentes imaginarios simbdlicos y comunidades de sentido.
Segundo, a nivel formal, utilizan los recursos caracterizados por Ranciere y Foster,
haciendo hincapié en la faceta de investigacion tedrica, documental e histérica. Por
ultimo, el objetivo de esta praxis artistica es resignificar los procesos histdricos y su

recepcién colectiva.

Igualmente, en el caso de los lugares elegidos, se corresponden a dos productoras
culturales de corte critico donde se da lugar a un debate comunicativo cercano al
planteamiento anteriormente presentado, esto es, como nuevos espacios de lo politico:
la experiencia estética ha de mostrar los mecanismos de transformacién del mundo y
revelarlos a la comunidad. En este sentido, estas asociaciones ahondan en la capacidad
transformadora del arte para-con la esfera sociopolitica, a través de proyectos,
publicaciones y exposiciones que espacian nuevos lugares donde resignificar las
categorias inmunitarias. El arte como simple producto material y/u objetual ha quedado
obsoleto y desde los nuevos espacios transversales propuestos por ambas productoras se
establece un didlogo y unas actividades mas alla de la simple contemplacién del objeto
artistico final, dando paso a un modo de hacer procesual y dialégico y a una vivencia

comunitaria de la reflexién artistica.
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4.4.1 Asier Mendizabal

Nacido en Ordizia (Gipuzkoa) en 1973, Asier Mendizabal vive y trabaja en Bilbao. Es
licenciado en Bellas Artes por la Universidad del Pais Vasco y entre sus exposiciones
individuales destacan “Asier Mendizabal” en el Museu d'Art Contemporani de Barcelona
(MACBA) de Barcelona (de enero a mayo de 2008), “Asier Mendizabal” en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid (de febrero a mayo de 2011) y su
exposicion en la galeria Raven Row de Londres (Diciembre 2011). Asimismo, suma
participaciones en la Bienal de Venecia de 2011, en la Bienal de Sao Paolo de 2012 y 2014
y recurrentes exposiciones en las ferias de ARCO (Madrid) y Basilea. Ademads, fue
seleccionado para todas las exposiciones del premio Gure Artea desde el 2000 al 2010 y
en el aflo 2008 fue galardonado con el primer premio del certamen. No obstante, como
rasgo contemporaneo omnipresente, las paradojas asoman también en relacién a
Mendizabal: su obra esta presente en el MGB y en la Galeria Carreras Mujica, maximos
exponentes de la gestidn cultural estetizada y econdmica del modelo cultural vasco oficial

que refleja la tensidn y retroalimentacién entre el MGB y la red artistica local.

Figura 55: Otxarkoaga (M-L) de Asier Figura 56: Hors d’état de Asier
Mendizabal Mendizabal

Formalmente [Fig. 55, Fig. 56, Fig. 57, Fig. 58 y Fig. 59] Mendizabal trabaja con

instalaciones, en su mayoria de reminiscencia escultdrica, en las que entrelaza texto,
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imagen y objeto. La labor documental, contextual y tedrica de Mendizabal es parte
fundamental de su préctica: su obra, en algunas ocasiones, queda explicitada por la labor
de contextualizacidn del marco de referencias y en otros momentos, por el contrario, se
omite deliberadamente, dando lugar a un juego en el que lo omitido es igual de
importante que lo que es mostrado. En estas circunstancias se crea un juego entre los que
estan capacitados para leer el contexto y los que no. De este modo, se accede a una

espiral de identificacién con una colectividad que es el contenido que maneja.

La dimensidon textual de su praxis es muy significativa y Mendizabal recurre
habitualmente a un formato cercano al fanzine para acompafar sus exposiciones. Estas
publicaciones tienen una imagen en el anverso y el texto en el reverso de tal modo que, al
extenderse, la imagen se completa y el texto se fragmenta. Por el contrario, al montar el

texto como fanzine, la imagen se descompone:

“El propio formato que ideo para intentar conciliar mi ambicion de que el texto sea
parte orgdnica de la especulacion formal que rige mis proyectos, ya propone una
especie de analogia de esa irreconciliabilidad entre forma y contenido, texto e
imagen, fondo y figura. No se pueden dar simultdneamente, pero aspiran a formar

un todo”>*.

Cabe destacar esta dimensién tedrica en genealogia con la faceta discursiva de Jorge
Oteiza, a la que Mendizabal recurre en numerosas ocasiones. En este sentido, recoge el
legado de Oteiza como contextualizador de su propia praxis. Mas alld de agente
catalizador de lo politico y lo social en el Pais Vasco, Mendizabal reivindica la importancia

de Oteiza como tedrico dentro del contexto internacional:

“la desacomplejada ambicion que tenia de intervenir en un contexto de debate
internacional desde el punto de vista periférico (no ya por vasco, sino igualmente

por espafiol)”>%.

Tematicamente, Asier Mendizabal trabaja la relacién entre estética y politica. Igualmente,

analiza la recepcion de esta unidn por parte de los diversos colectivos sociales, culturales

545 Extracto de la entrevista personal a Asier Mendizabal (3 de abril de 2017).
546 Extracto de la entrevista personal a Asier Mendizabal (3 de abril de 2017).
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y politicos. Su investigacion se centra en la creacion de colectividades a través imaginarios
simbdlicos y viceversa, es decir, el anadlisis de los procesos concretos que llevan a la
produccién de ficciones para diversos colectivos: la manera en el que se realizan
identificaciones y cdmo los diversos grupos utilizan los simbolos para crear colectividad,
es decir, el modo en el que un objeto —en este caso las obras de arte- realiza la transicién
hasta devenir simbolo. Posa su interés sobre lo popular y, por ello, su obra resulta
profundamente iconografica: investiga de qué modo la cultura popular ha conseguido
banalizar simbolos e ideas de la modernidad o de la vanguardia. Por ello, la herencia

simbdlica con la que trabaja es de caracter local, aunque también generacional:

Figura 57: La ruota dentata de Asier Figura 58: Not all that moves is red
Mendizabal (Teldon) #1 de Asier Mendizabal

“Mendizabal mira hacia lo moderno desde una posicion post-formalista que
descansa en usos de la imagineria y la cultura de una Europa donde los procesos
de disgregacion social y de recomposicion de comunidades han constituido las
acciones mds sdlidas en su ambito social. Los simbolos y los rituales que identifican
a un grupo concreto son tan firmes como movibles y localizables

momentdneamente en un periodo histdrico dado”>*".

El interés por los procesos estructurales y por el modo en el que las comunidades
adoptan unas determinadas formas simbdlicas es una de las bases principales para su
trabajo. Su localidad estd determinada por su propio imaginario subjetivo, politico,

cultural, geografico y generacional. No obstante, a pesar de que muestre elementos

547 Mari, Bartomeu. “éQué hace la gente?” en Asier Mendizabal: disjecta membra. Barcelona, Museu d'Art
Contemporani de Barcelona, D.L. 2008. Catédlogo exposicion, p.7.
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locales como consecuencia de esta determinacion subjetiva, su trabajo se fundamenta en
una reflexion mas general en torno a la creacién de los imaginarios simbdlicos de los
grupos politicos: se trata, en definitiva, de identificar, desocultar, analizar y comunicar los

cddigos visuales que forman una identidad colectiva.

Por ello, sus referencias al contexto local remiten a las determinaciones de la
configuracion de su propia subjetividad, pero siempre en relacién a una apertura de

sentido fuera de la comunidad de sentido desde donde parte:

“Me interesa, como ves, que la dimension particular (obviamente no la de un
discurso de afirmacion de la diferencia, pero ni siquiera necesariamente la de la
deconstruccion de identidades o representaciones de esa diferencia) se incorpore

en su relacién con el marco de interpretacién supuestamente universal”>*.

En la medida que su trabajo esta atravesado por los procesos estructurales que rigen la
representacion ideoldgica, Mendizabal trabaja, sincronicamente, desde dentro y fuera del
contexto vasco. En efecto, ha recogido en numerosas obras la tensidn entre el contenido
politico y la estética abstracta de la VV, asi como diversas reflexiones sobre el calado

socioldgico del lenguaje vanguardista vasco (la herencia simbdlica de la sociedad vasca):

“se guia mds bien por una determinada tradicion de formas comunicativas que
tuvieron importancia para determinadas tradiciones subculturales en el Pais Vasco

y que también se emplearon global y universalmente durante los afios 80”>%.

El artista indaga en los procesos con los que un
lenguaje visual ha ayudado a crear ideologia: sus
referencias no remiten exclusivamente a una
colectividad politica sino también a la cultura

underground, donde lo visual y lo simbdlico estan muy

presentes. Valga como ejemplo la mdusica y el

Figura 59: Hard Edge # 2 and Hard
movimiento punk de los setenta, el hardcore Edge # 3 de Asier Mendizabal

548 Extracto de la entrevista personal a Asier Mendizabal (3 de abril de 2017).
549 Diederichsen, Diedrich. “Dialéctica subescultural” en Asier Mendizabal: disjecta membra, p. 74.
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americano de los afos ochenta y otras actitudes politico-estéticas asociadas a la
industrializacién y al rock de la década de los ochenta (con especial mencién al Rock
Radical Vasco, versidon local de la corriente punk y de los movimientos de auto-

organizacién colectiva).

Por todo ello, y en vista del vasto marco de referencias desde el que trabaja, la labor de
investigacion previa, es decir, la actividad contextual de la obra se apoya en el texto
proporcionado durante las exposiciones ayuda a situar la investigacién, aunque sin

constreiiir el sentido de las obras hacia su marco de referencias privado.

Mas alla de una lectura local de su obra dentro de la genealogia simbdlica local, su
voluntad es la de transgredir el contexto social, politico y cultural del Pais Vasco: a través
de la investigacion del imaginario simbdlico vasco, pone de manifiesto los procesos
inmunitarios del relato nacionalista. Posteriormente, una vez mostrados y deshechos los
consensos erigidos histéricamente, la obra se presenta como un lugar para la

transformacion de los mecanismos desenmascarados:

“la consciencia particular de pertenecer a un contexto que no puede dar por
hechas ingenuamente sus representaciones, que estd sujeto a la impugnacion
constante de los simbolos colectivos, es una circunstancia fértil desde la que

trabajar”>>°.

El proceso llevado a cabo por Mendizabal en una gran mayoria de sus obras es la
recodificacién de los signos de las colectividades politicas y subculturas representadas,
trasladando el significante a un contexto ajeno. De este modo, en el desplazamiento, se
posibilita el desarrollo simbdlico del signo particular. Al reducir los signos a su caracter
formal, pone el acento en los mecanismos por los cuales los dispositivos de
representacion y difusion de un mensaje han sido escogidos y adaptados para cada

comunidad y asi, se ocupa en recodificar su caracter representacional:

550 Extracto de la entrevista personal a Asier Mendizabal (3 de abril de 2017).
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“el teatralizado escenario de la representacion politica se convierte en el propio

mecanismo representacional que le da forma”>>1.

Su investigacion y praxis pone en evidencia las asociaciones culturales, histdricas e
ideoldgicas asociadas al caracter visual de lo politico. En rasgos generales, se cuestiona
sobre la validez del arte en la representacidon de lo politico: su interés reside en la
simbologia de las subculturas y de las identidades de la cultura de masas, asociadas a
incidentes y proclamas sociopoliticas. Precisamente, Mendizabal se establece en esta
ambivalencia y la enfatiza: ¢es la politica quien crea su estética o, por el contrario, ocurre

una “ficcionalizacion”>>? de la ideologia?

“hay una forma de proceder que parte siempre de la constatacion de que los
propios signos, la materialidad que los sostiene, la contingencia de su
configuracion material, determinan y desbordan las representaciones y
significados que vehiculan. Y una conciencia de que el terreno particular en el que

opera el arte es el de ese desbordamiento”>>3.

En definitiva, en el desbordamiento al que el artista alude, se produce la apertura de
sentido del contexto particular hacia otras comunidades de sentido y, por ende, se accede
y posibilita la recodificacidn y analisis de los signos y procesos estructurales. A nivel local,
el enfoque transversal de Mendizabal posiblita una lectura renovada de la dialéctica entre
estética y politica y de la historia simbdlica del Pais Vasco, asi como de su contexto social,

politico y cultural.

a) A letter arrives to its destination

“A letter arrives to its destination” (2011) [Fig. 60 y Fig. 61] fue el titulo del proyecto

multidisciplinar de Asier Mendizabal para la galeria Raven Row de Londres donde

551 Aguirre, Peio. “Masa e ideologia de la forma en la practica de Asier Mendizabal” en Asier Mendizabal: disjecta
membra, p. 21.

552 |bidem, p. 27.

553 Extracto de la entrevista personal a Asier Mendizabal (3 de abril de 2017).
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desarrolld la descomposicion del plan que Oteiza realizd para el Concurso del

Monumento al Prisionero Politico Desconocido en el afio 1952.

En este trabajo se mezcla texto e imagen en un poster que extendido presenta la imagen
entera con el texto fragmen tado y que cuando esta plegado lo hace a la inversa, es decir,
mostrando el texto entero con la imagen descompuesta. El pdster revela la maqueta de la
escultura que Oteiza presentd en el certamen de 1952, al que Mendizabal afnade un texto
que recoge, a su vez, fragmentos de algunas de las reflexiones de Oteiza sobre la
polémica que marco el fallo del citado concurso: el conflicto representacional entre la
practica figurativa y abstracta ejemplificado por la tensidn politico-estética del momento
entre la estética figurativa y realista del bloque comunista y el lenguaje abstracto del

bloque capitalista.

Figura 60: A letter arrives to its destination de Figura 61: A letter arrives to its destination de
Asier Mendizabal (poster) de Asier Mendizabal ~ Asier Mendizabal (fanzine) de Asier Mendizabal

La carta incluida en el fanzine pone de manifiesto el interés que hubo en Europa por
imponer una estética abstracta tal y como dictaban los canones de la vanguardia
americana. Sin embargo, parte de la critica y el publico rechazaron el lenguaje abstracto
por considerarlo plano a la hora de simbolizar la herida histérica tras la Segunda Guerra
Mundial. Oteiza, en su texto original, defiendié aquello que resulta el centro de su
discurso politico-estético: como el lenguaje experimental puede desarrollar una
simbolizacion mas alld de su materialidad, es decir, la defensa de la abstraccion como
lugar que permite activar, encarnar y simbolizar un espacio para-con la comunidad. En

definitiva, su escrito fue un alegato de la abstraccién como representacién de lo politico.
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Esta defensa de Oteiza coincidid con la polémica alrededor del concurso y permitié afiadir
una tercera via a la dicotomia entre lo abstracto y lo figurativo: la potencialidad de la

abstraccion para su eficacia politica.

El titulo de la instalacién hace referencia al viaje que Mendizabal realiza al llevar la carta
de Oteiza a Londres ya que esta solo llegd a ser publicada en ambito estatal. Este trabajo
devuelve a la actualidad y al debate filoséfico la validez de la representacién politica
mediante el arte abstracto, jugando precisamente con las referencias visuales del propio
Oteiza. Por tanto, Mendizabal liga el debate histérico y la anécdota protagonizada por
Oteiza a la actualidad artistica. Todo ello en relacidn al contexto local y con el objetivo de
analizar las estrategias de representacidn politica que Oteiza estaba denunciando. De esta
forma, consigue tratar narrativas y conflictos de caracter universal con ejemplos
concretos de naturaleza local. El problema en torno al monumento publico compartido
como espacio para la negociacién historico, politico y simbdlico de un colectivo atraviesa

la obra de Mendizabal y es retomada en multiples ocasiones y diversos formatos.

Por ultimo, cabe destacar que el proyecto escultérico del Prisionero Politico Desconocido
propuesto por Oteiza se realizé en 1967, aunque posteriormente (en 1999) se trasladd,
en una nueva version, a una plaza publica en Pamplona (Navarra). No obstante, la
escultura ya habia perdido toda su connotacidon politica primigenia por su completa
descontextualizacién actual: primero, por su nuevo emplazamiento y, segundo, por su

cambio de nombre a “Homenaje al espiritu”.

b) Agoramagquia

“Agoramaquia” (2014) [Fig. 62, Fig. 63 y Fig. 64] fue un nuevo proyecto de Mendizabal
donde también recuperd un texto casi desconocido de Jorge Oteiza. La eleccion de dos
textos citados es inusual ya que no pertenecen a su etapa de agitador cultural vasco sino
de tedrico formal. De este modo, Mendizabal reivindica y presenta una renovada figura

del escultor mas alla de su caricatura mediatica:
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“personaje paradigmdtico de la modernidad, en el cruce entre abstraccion y

realismo, autonomia y proyecto politico”>>*.

Figura 62: Agoramaquia (Version n?3) de Figura 63: Agoramaquia (Versién n22) de Asier
Asier Mendizabal Mendizabal

El objetivo de Agoramaquia es la proclama de Oteiza como vanguardista plastico, no
como personalidad sociopolitica. Para ello, Mendizabal persigue el juego vital de Oteiza,
en la medida que el texto presentado acompaiid a su proyecto producido para la Bienal
de Sao Paulo de 2014, lugar donde el escultor gand el premio de escultura en 1957 con

“Par movil”.

Para la propuesta de la Bienal de 2014, realizd una serie de esculturas, versiones de la
escultura que Oteiza realizé6 en homenaje al poeta César Vallejo que, a su vez, eran el
negativo escultérico de “Par movil”. En el juego y lucha entre el positivo y negativo del
espacio escultérico, Oteiza halld el vacio y culmen de su reflexién practica. Precisamente,
en su exilio latinoamericano, fue cuando escribid el texto que Mendizabal recupera para
la presente obra: el escrito tenia como objetivo contextualizar la escultura ganadora “Par
movil” (que posteriormente también ha sido resignificada y relocalizada en numerosas

ocasiones).

El texto de Oteiza para la Bienal de 1957 recogid la contextualizacion de su proceso
formal y el anadlisis en torno al espacio escultdrico. En este sentido, la formalizacion
tedrica de su trabajo plastico y su abandono de la practica en un periodo de apenas dos

afios forman una paradoja irresuelta: al mismo tiempo como agotamiento y como

554 Extracto de la entrevista personal a Asier Mendizabal (3 de abril de 2017).
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abandono. La importancia de “Par mdvil” en la obra de Oteiza resulta un punto de
inflexidon: primero, en su forma presentada para la Bienal, conforma un acabamiento y un
punto de no retorno para su investigacion en torno a la relacién escultérica del espacio-
tiempo. Segundo, politicamente, “Par mévil” fue instalada como estela en el lugar donde
fue asesinado Txabi Etxebarrieta, histérico dirigente de ETA asesinado por la Guardia Civil

en 1968.

Figura 64: Agoramaquia (poster y fanzine) de Asier
Mendizabal

c) Toma de Tierra

“Toma de Tierra” (2014) [Fig. 65, Fig. 66 y Fig. 67] fue una exposicién organizada por la
Galeria Carreras-Mdugica en 2014 que se acompaid por un catdlogo que recoge tres
ensayos escritos por el propio Mendizabal. Este hecho demuestra, una vez mas, la
centralidad de lo textual en su obra. Toma de Tierra fue una muestra que teéricamente
supuso un acercamiento al concepto de multitud como sujeto histérico y politico y un
analisis de sus representaciones histdricas. Su trabajo contiene una investigacion en torno
a la monumentalizaciéon y su dimensién publica que retoma las tensiones en torno al

monumento publico que ya habian emergido en “A letter arrives to its destination”:
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“Toma de Tierra, de hecho, insiste en un efecto casi estructural de esos imaginarios
que es el de la autoimagen de la multitud en espacios publicos connotados y de los

monumentos como signos que aun connotan esos espacios”>>>.

Por tanto, Mendizabal produce desde un triple
eje: la tipologia de la imagen de la masa, la
articulacion entre la escultura situada en el
espacio publico y la multitud representada en el
mismo espacio, todo ello fracturado por textos,

dibujos, collages e instalaciones. Ademas, la

investigacion en torno a la monumentalidad se

enmarca dentro de su exploracién general sobre

B ) ) ) Figura 65: Toma de tierra (catalogo) de Asier
la creaciéon de imaginarios: en este caso Mendizabal

concreto es magnificado a través de |la

sacralizacién de las obras situadas en un espacio publico.

A nivel plastico, la exposicidon mostraba diversos formatos en didlogo que aludian al poder
politico de la multitud (a través de pancartas y carteles) y la reflexidon sobre la dimensidn
publica de la escultra (mediante basamentos o columnas vacias que tendrian que
sostener una escultura). Su objetivo es resaltar la importancia de los procesos
representacionales en el ambito publico. En concreto, la importancia de la dimensidn
publica de la VV>°® y la oficializacion de su lenguaje formal llevan a Mendizabal a
caracterizar el devenir social de la VV como “el proyecto mitico de la tardia vanguardia
vasca”>>’. En este proceso, la sociedad vy las instituciones vascas adoptaron la connotacion
simbdlica nacionalista del lenguaje abstracto de la VV por la falta de un imaginario

simbolico nacionalista anterior:

“La actualizacion en los afios sesenta del imaginario identitario de lo vasco por
parte de unos artistas que trabajan en claves analiticas mds deudoras del

constructivismo formal que de un esencialismo nacionalista en las referencias,

555 Extracto de la entrevista personal a Asier Mendizabal (3 de abril de 2017).

556 \Ver las preocupaciones compartidas por los escultores de la Vanguardia Vasca en el punto 3.1.2.1 “Escuela Vasca de
Escultura” de la presente investigacion.

557 Mendizabal, Asier. Toma de tierra. Bilbao: Galeria CarrerasMugica, 2014, pag. 109.
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conllevd, por circunstancias histdricas, una asuncion en clave popular de la eficacia

politica de su lenguaje visual abstracto, una aceptacion de sus imdgenes como

simbolos”>>8.

I Gk R

Figura 66: Ertz Zorrotza (Mastak) de Figura 67: Cabeza, pufio, drbol de
Asier Mendizabal Asier Mendizabal

En definitiva, el bosque representacional donde Mendizabal situa su investigacion parte,
en numerosas ocasiones, de anécdotas histdricas y simbdlicas locales que, sin embargo,
desenmascaran las légicas estructurales donde se instalan los imaginarios comunitarios.
Concretamente, la importancia del mito encarnado por la VV se enmarca en su propia
evolucidon como artista, tanto en la investigacidon en torno a la creacién de la imagineria
de distintos grupos sociales y culturales como en la posterior evolucion de su analisis
enfocado hacia la dimension publica y el cuerpo politico y simbdlico de la masa. Sus
analogias artisticas (fuertemente teorizadas a través de una investigacion previa que
incluso devienen piezas textuales) profundizan en el misterio alegdérico de su practicay, a
la manera de Ranciére, presentan una ldgica provocativa de investigacién. Por tanto, mas
alla de acompaiiar sus instalaciones, la faceta documentalista de Mendizabal incide en la
importancia de lo procesual en su praxis y refleja que su vertiente tedrica y textual forma
parte de manera integrada de un didlogo indispensable para el devenir receptivo de las

obras.

558 |pjdem, pag. 115.
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4.4.2 Ibon Aranberri

Nacido en Itziar-Deba (Gipuzkoa) en 1969, es licenciado en Bellas Artes por la Universidad
del Pais Vasco. Entre sus exposiciones individuales destaca “lbon Aranberri: Organigrama”
en la Fundacién Tapies de Barcelona (entre enero y mayo de 2011). También participé, al
igual que Mendizabal, en la exposicion del MGB “Chacun a son go(t” en 2007 y en
numerosas exposiciones colectivas del Museu d'Art Contemporani de Barcelona
(MACBA), asi como en varias ediciones de ARCO Madrid y de Art Basel. Por otra parte, su
obra forma parte de la coleccion del MGB y ha participado en multiples ediciones de
premios y certdamenes locales, siendo ganador de Gure Artea en 2004. En este sentido,
Aranberri también participa de la tension entre la pertenencia al tejido local de creadores

y la red ciclica de creadores amparada por el MGB y la trama artistica institucionalizada.

Ibon Aranberri fundamente su praxis artistica desde parametros similares a los de Asier
Mendizabal: su investigacion se adentra en la busqueda de los simbolos colectivos
asociados a distintas identidades que conforman una cohesidon y un entendimiento
colectivo, pero que al mismo tiempo, suponen una vulnerabilidad. De este modo, desde la
cultura antropoldgica vasca que Oteiza rescaté para la VV, Aranberri parte del fetiche de
lo originario, es decir, de la indagacién (antropoldgica, socioldgica, linglistica o
etnografica) sobre los origenes de “lo vasco”. El creador deviene arquedlogo en relacion a
la naturaleza y tierra vascas heredadas (a nivel simbodlico mitificadas a través del cromlech

de Oteiza) con todo su potencial simbdlico y fetichista:

“ejemplos representativos de la escultura abstracta vasca o de los emblemas de
Chillida, convertidos en logotipos de banderines de fiesta, como modo de

recodificar el propio paisaje colectivo y sus cargas simbdlicas”>°.

A nivel plastico, sus proyectos son mixtos y aunan escultura, instalacién e intervenciones
site specific. El fin es la creacién de nuevas formulaciones y versiones de objetos, paisajes
naturales y simbolos, es decir, recodificaciones para los dispositivos presentes —y, en

ocasiones, sobreexpuestos- en el ambito publico y memoria colectiva de una comunidad.

559 Alonso, Oscar. “El arte volcado sobre si mismo” en Doctor Roncero, Rafael, ed. Arte Contempordneo Espafiol 1992-
2013. Madrid: La Fabrica, 2013, pag. 280.
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Su objetivo es intervenir en el inconsciente colectivo para diseccionar una parte concreta
de la historia vasca: los simbolos que han escenificado lo politico. Para ello, Aranberri se
instala en la arqueologia simbdlica para retratar los procesos y efectos de estas
representaciones en la esfera publica. La arqueologia visual de la estética politica
evidencia los espacios de poder y pone de manifiesto el agotamiento por
sobreexplotacién de un cierto tipo de lenguaje e imagenes por parte de colectivos de la
vida politica vasca. Hoy en dia, en un escenario post-politico, la paranoia se extiende
mediante la reinterpretacion de estos simbolos de poder, es decir, a través de las nuevas
versiones del lenguaje de la VV. Esta actividad paranoica revela las identidades, objetos y
marcas que conocemos por medio del disefo. Por tanto, Aranberri remarca la
potencialidad y papel primordial de los medios a la hora de construir una identidad o

reconstruir una historia.

A nivel biografico, no es posible trazar una genealogia cerrada, aunque cabe destacar que
tanto Mendizabal como Aranberri participaron en los talleres impartidos por los artistas
Angel Bados y Txomin Badiola en Arteleku en la primavera del 1995 y el verano del 1998.
Por consiguiente, resulta pertinente trazar una linealidad entre la paternidad rechazada
de los miembros de la Nueva Escultura Vasca (NEV) y la destruccion estructural y puesta

en cuestion de los mitos por parte de esta nueva generacion.

a) Horizontes

“Horizontes” (2001) [Fig. 68] fue una obra instalada durante el festival de musica
electrdénica “Elektronikaldia” en el atrio del Palacio de Congresos Kursaal de Donostia-San
Sebastian. Constaba de hileras de banderolas de 70x50 centimetros a modo de
banderines festivos, colgadas por el techo del hall, que incidian en la mezcla entre
estética de celebracion y reivindicacion politica tan caracteristica en las fiestas patronales
vascas. Las estampaciones de los banderines contenian siete patrones o imagenes: el
Peine del Viento de Eduardo Chillida, el logo de “Kutxa” (la Caja de Ahorros guipuzcoana),
el simbolo contra las centrales nucleares, el simbolo de las Gestoras Pro-Amnistia y el de

la Universidad del Pais Vasco (todos ellos disefiados por Chillida). Por ultimo, Aranberri
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incluyd un dibujo propio que recreaba el modo de hacer del escultor. De este modo se

refiere a la instalacion el propio artista:

“Horizontes recrea esta herencia grdfico-escultérica de Chillida, desde una
perspectiva mediatizada. Iconos de distinto orden cultural y politico, reciclados y
alterados, pierden el trazo original, transformdndose en signos mds abstractos y

neutrales”>%°

En esta obra el artista juega con la
ambivalencia que los simbolos de la VV tienen

en la sociedad vasca: por una parte, denotan

un ambiente de reivindicacion festiva, de lucha
y cohesion social y, por otra parte, pone de

manifiesto el calado de los simbolos de corte

abstracto en el imaginario colectivo vasco. La

Figura 68: Horizontes de lbon Aranberri

simbologia vanguardista esta presente en logos

de empresas, instituciones publicas, simbolos culturales y politicos a los que, en esta
obra, se afade un falso emblema que, por el contrario, no resulta extrano para el
espectador. Se apela, por ende, a la vertiente inquietante de la familiaridad (umheimlich)
gue permite identificar al simbolo de Aranberri como propio y ajeno al mismo tiempo. Al
igual que Asier Mendizabal, las contradicciones derivadas del aprovechamiento
institucional del lenguaje de la VV son una tematica muy presente en la obra de ambos

autores. El propio Mendizabal se expresaba a este respecto sobre la obra de Aranberri:

“Una reflexion muy precisa sobre este fenomeno es la que hace el artista Ibon
Aranberri en su andlisis de la oficializacion de la tradicion visual de estos escultores
en incontables logotipos institucionales (entes publicos, cajas de ahorros,
manchetas de periddicos y el propio parlamento vasco). La vanguardia, pues, en

muy breve tiempo, se convierte en tradicién”>%2.

560 |bon Aranberri citado en Museo Guggenheim Bilabo. Coleccion del Museo Guggenheim Bilbao / Fundacion del Museo
Guggenheim Bilbao. Bilbao: Museo Guggenheim Bilbao; Madrid: TFT Editores, D.L., 2009, sin numeracion.
561 Mendizabal, Toma de Tierra, pag. 119.
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De este modo, Aranberri cuestiona al espectador acerca de la validez politica y la
rentabilidad simbdlica del lenguaje abstracto y el porqué de su influencia en la lucha
politica. En el juego de la convivencia entre las banderolas festivas con simbolos
culturales y politicos que se confunden con un falso logo se produce el extrafiamiento: el
logotipo simulado remite a una forma conocida (a un lenguaje cercano al de la VV), pero a
un contenido oculto (el logo al que el espectador intentard colocar un referente sin

satisfacer sus expectativas).

b) Gaur Egun (This is CNN)

“Gaur Egun (This is CNN)” (2002) [Fig. 69] es una
reproduccidon del logo que el pintor y escultor Néstor
Basterretxea hizo para el Parlamento Vasco y que, a su
vez, era una escultura previa de Basterretxea llamada
“Izaro”. Aranberri situa detrds de la reproducciéon una
radio emitiendo debates politicos. De este modo,

subraya el efecto medidtico que los simbolos

vanguardistas han tenido a causa de su sobreexposicion
en los medios de comunicacion. Precisamente, el titulo

incide en la naturaleza televisiva de la obra ya que alude

Figura 69: Gaur Egun (This is
al nombre de los informativos en EiTB, la cadena CNN) de Ibon Aranberri

autondémica vasca.

Esta instalacidn recoge la sintesis de la reconfiguraciéon que Aranberri hace sobre la VV: su
desacralizacién. Partiendo de una escultura de Basterretxea juega, primero, con la
herencia vanguardista, pero al mismo tiempo, con la saturacion mediatica de este legado.
La escultura de Basterrretxea, convertida en simbolo para el Parlamento Vasco, ha sido
sobreexpuesta a través de los medios de comunicacidn, distorsionando el didlogo entre
obra y publico. De este modo, lo que en un principio fue un simbolo que ayudd a una

lucha politica concreta (la reivindicacidon de un parlamento propio), ha devenido en un
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logotipo sobredimensionado de una institucién. En definitiva, un elemento mercantil

carente de una recepcion estética mas alla del mero anagrama.

c) G Pabiloia

“G Pabiloia” (2002) [Fig. 70] fue una obra creada para la
Manifiesta 4 de Frankfurt (Alemania). El objetivo de esta
obra es explorar alrededor de las diferentes recepciones
que el “Guernica” de Picasso ha tenido, tanto a nivel

internacional como local: para la sociedad vasca el

“Guernica” estd inserto en el folklore popular, es un

Figura 70: G Pabiloia de Ibon
simbolo reivindicativo convertido en decoracion Aranberri

doméstica. La imagen del pacifismo se adoptd como

simbolo de protesta para los grupos de activismo social, partidos de izquierda y el
nacionalismo vasco durante los ultimos anos de la dictadura franquista y los afios
ochenta. Sin embargo, para el publico internacional, es la obra que ejemplifica la
denuncia de los horrores de las guerras. Por tanto, en el analisis receptivo de ambas
comunidades, Aranberri incide en la apertura de sentido que una misma obra o simbolo
puede tener en distintos campos de referencia (incluso mas alla de su aura histérica). La
resignificacion como estrategia artistica contempordnea permite el desplazamiento,
migracion, acumulaciéon y apertura de sentidos, en funcién del publico interpelado,

impidiendo una clausura univoca de relatos y obras tipificadas.

Ademas, la instalacion, situada en un barrio marginal de Frankfurt a modo de marquesina
de autobus, se sirve de una estética que oscila entre el arquitecto aleman Mies van der
Rohe y el Pabelldon Espaiiol de la Exposicidn Universal de Paris en 1937 proyectado por los
arquitectos Luis Lacasa y Josep Lluis Sert (lugar donde se expuso, precisamente, el
“Guernica”). Asi, Aranberri interpela a Alemania mediante una reproduccion de la obra,
pero desde la ambivalencia simbdlica que la pintura contiene en el Pais Vasco. El giro que
la sociedad vasca ha dado al cuadro de Picasso es similar al realizado con esculturas de la

VV: la evolucién desde obras que contienen investigaciones formales con cierto cariz
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reivindicativo hasta evolucionar como simbolos de protesta, posteriormente

sobreexpuestas por los medios de comunicacién.

d) Luz de Lemoniz

“Luz de Lemoniz” (2000) [Fig. 71] fue un proyecto de Aranberri producido por consonniy
Arteleku. Se localizaba en las ruinas de lo que iba a ser una central nuclear, paralizada por
las presiones y la lucha popular en el pueblo vizcaino de Lemoa-Lemoéniz. El proyecto
artistico, que no se llegd a realizar, pretendia rescatar el imaginario de la lucha
antinuclear de los afios setenta y ochenta en el Pais Vasco, asi como su correlato artistico,
presente todavia en la memoria colectiva. En este contexto, cabe destacar la faceta site
specific de Aranberri: algunas de sus instalaciones (como la presente “Luz de Lemoniz”)
rescatan una ruina (natural o fisica) de la historia politica vasca y convierte un espacio
abandonado en un lugar para el didlogo histérico y de la memoria, a través de las

estrategias artisticas.

En la obra se quiso poner de manifiesto los sentimientos contradictorios que emergieron
durante la construccién de la central nuclear, desde la distancia de la desvinculacion
generacional y la pérdida de la memoria: lal discordancia entre una batalla de lucha
popular ganada —las obras de la central fueron paralizadas- y un recuerdo tragico por la
violencia —el asesinato de una activista durante una manifestacion antinuclear por parte
de la Guardia Civil y del ingeniero jefe del proyecto de la central de Lemoniz a manos de

ETA-.

De este modo, Aranberri analiza de nuevo la forma estética de las reivindicaciones
sociopoliticas ejemplificadas por el caracter contestatario, aunque festivo y popular de las
luchas llevadas a cabo durante los afios setenta y ochenta. Al no conseguir el permiso
para llevar a cabo la obra en las ruinas de la central nuclear, el artista rescata la doble
lectura de estas manifestaciones: primero, el gran apoyo social y el correlato estético que
tuvieron y, segundo, como se ha mencionado anteriormente, la “victoria” agridulce de la
batalla ya que, si bien se consiguid paralizar la construccién, no fue integramente por la
presion social sino también por la incursion de la violencia en esas reivindicaciones
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populares. Al incidir en esta inflexién, Aranberri pone en cuestion la celebrada cohesidn
social de los simbolos de la VV: la incursién de la violencia en las luchas sociopoliticas
desde finales de los afos setenta provocoé que ETA fagocitase numerosas proclamas
sociales en décadas posteriores, deshaciendo la convergencia antifranquista de periodos

anteriores.

Figura 71: Luz de Lemoniz de
lbon Aranberri (dossier
proyecto)

Por lo tanto, Aranberri también pone en evidencia la fragilidad del consenso en torno a
los signos de la identidad vasca (de la VV y de la mitologia construida por Oteiza). Al
mostrar las fallas se encuentran los mecanismos para deslegitimar la supuesta integridad
simbdlica heredada. La practica de Aranberri resulta mas ludica que la de Mendizabal —
por contener menos carga discursiva-, no obstante, destaca en su efectividad para la
creacion de ficciones que posibiliten la rearticulacién de la relaciéon entre imagenes y
espacios de lo politico. Aunque sin una faceta tedrica marcada, Aranberri incide también
en la desarticulacién de los elementos estructurales de la herencia simbdlica vasca: a
través de juegos procede al desenmascaramiento de los procesos que permiten, al igual
que en el caso de Mendizabal, la apertura de un debate politico con medios artisticos. Asi,
mediante la praxis artistica, se evitara cerrar simbdlica y politicamente los conflictos
histdricos sin una revision dialégica y critica, proceso que las instituciones estan llevando

a cabo en la ultima década.
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4.4.3 Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum

Iratxe Jaio (Markina-Xemein, Bizkaia, 1976) y Klaas Van Gorkum (Delft, Paises Bajos, 1975)
son una pareja de artistas visuales que trabajan juntos desde 2001. Afincados en
Rotterdam (Paises Bajos), analizan las relaciones entre identidades individuales y
colectivas, asi como la recepcidn y reaccidén publica a eventos sociopoliticos y culturales. A
nivel formal, se caracterizan por la utilizacion del video como metodologia artistica que
les permite documentar las acciones realizadas, es decir, la interactuacién que median y
provocan entre entorno y personas. Asimismo, sus proyectos estan complementados con
instalaciones, publicaciones y actividades diversas (seminarios, paseos, etc.) en funcion

del contenido tratado.

En la estela de Ibon Aranberri y Asier Mendizabal, tanto Iratxe Jaio (a nivel individual)
como junto con Klaas van Gorkum (colectivamente), han sido seleccionados en
numerosos certdmenes y exposiciones en el Pais Vasco (como, por ejemplo, en Gure
Artea 2004 y 2006, Eremuak o Entornos Préoximos). Igualmente, fueron galardonados en
2008 con el premio Gure Artea, junto con Asier Mendizabal y Xabier Salaberria. Ademas,
Jaio estudid Bellas Artes en la Facultad de la Universidad del Pais Vasco con lo que su
perfil cumple con el estereotipo formativo y posterior insercion en el sistema de becas y

premios de las instituciones publicas vascas.

Jaio y van Gorkum realizan sus proyectos indistintamente entre el Pais Vasco y Holanda:
su posicion entre dos comunidades locales diferentes y el desplazamiento entre ambas
permite al colectivo artistico reflejar lo transnacional de sus formas, desde la localidad de
cada contexto. Asi, tanto los elementos locales vascos de Jaio como los propios de van
Gorkum son puestos en juego a través de un lenguaje global. Su praxis se define por la
interseccion entre elementos locales de distinto origen en conjuncién con un lenguaje
global y contemporaneo. Por todo ello, son un ejemplo de la integracién de ambos
paradigmas a través de obras que parten de la idiosincrasia local (vasca u holandesa) y
desde donde proyectan cada accion concreta hasta lograr extrapolar elementos sociales,
politicos y culturales que son comunicables en distintas esferas, tanto locales como

globales:
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“se explora la capacidad de obrar del individuo y las comunidades en el contexto

de climas sociales y politicos concretos”>%?

A nivel plastico, comienzan con la recopilacion de documentacion como método de
trabajo. Esta labor previa da cuenta de la faceta etnografica, de archivo y de memoria que
contiene la prdctica artistica contemporanea. En el caso de Jaio y van Gorkum, el
elemento documental se halla ligado a la realidad sociopolitica de un aspecto local de
alguno de los dos miembros del colectivo. Por el contrario, la obra se amplia y extrapola a
un contexto general donde se apela a debates pertinentes para el arte contemporaneo
como, por ejemplo, la cuestiéon sobre la autoria o la busqueda de dispositivos
inmunitarios en las politicas sociales actuales. Por tanto, a pesar de comenzar desde una
realidad concreta, el video o instalacién se disuelve en un aspecto mas auto-referencial.
En consecuencia, la faceta site specific de cada proyecto tiene la capacidad de ser

expandida con el objetivo de ser comunicable en un contexto mas amplio.

Sin embargo, en la interseccidn de comunidades de sentido, éfuncionan igual sus trabajos
realizados desde el contexto local holandés en el Pais Vasco y/o viceversa? ¢Resultan
ininteligibles para el publico vasco aquelos proyectos enmarcados en la vida socio-cultural
holandesa? Resulta evidente que cuando la obra parte de elementos vascos, se muestra
mas sencilla de descodificar para el publico local: la exigencia de conocimiento de la
realidad de ambas comunidades es casi imposible. De esta manera, se pone en evidencia
gue, pese a buscar la comunicabilidad transnacional, los elementos histdricos o de
actualidad son indispensables para la busqueda del referente y que el intercambio de un
marco simbdlico posibilita una comunicacién mas eficiente. No obstante, tal y como se ha
mencionado anteriormente, Jaio y van Gorkum capacitan el transvase desde la frontera
de lo local para exponer dilemas extrapolables a la practica contemporanea: sus acciones
contienen un fuerte cardacter participativo y social comprensible globalmente, aunque
permiten diferentes resultados en funcién del lugar donde se ejecute la accién. Por ello,
su propia investigacion se fundamenta en la importancia social de la plaza publica de cada

lugar que se trasforma y evoluciona a través de cada accién, desenmascarando las

562 Aramburu, Gaur (sic), pag. 141.
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relaciones de poder propias de cada espacio. Por ejemplo, “Ordenanza Municipal®®? fue
un proyecto realizado en Rotterdam durante 2010: en las elecciones de aquel afio
desaparecieron seis vallas electorales que fueron reemplazadas por nuevas para,
posteriormente, ser instaladas en una exposiciéon. A pesar de partir del contexto local
holandés y la pugna entre partidos regionales desconocidos para el publico en el exterior,
la accion sirvié para poner en cuestion la relacion entre arte y politica y poner en
evidencia la saturacién simbdlica y publicitaria a la que se somete el votante durante un
proceso electoral. Esta denuncia se descontextualiza de la realidad holandesa y se infiere

de manera transnacional como revelacién del sistema de marketing de la politica actual.

A nivel sociopolitico, la practica de Jaio y van Gorkum nace, en muchos de sus proyectos
de unos elementos politicos y sociales especificos desde donde se desarrolla una esfera

critica alrededor del contexto retratado.

En este sentido, a nivel personal, Jaio y van
Gorkum han participado en iniciativas colectivas
como Occupy Amsterdam. Por el contrario, a
nivel artistico, su posicionamiento como agentes
dentro de la obra es muy diferente: el
distanciamiento con el contenido es deliberado,

pretendiendo una posicidon de objetividad con la

polémica o la realidad mostrada. El tratamiento Figura 72: Meanwhile, in the living room...
. ., . Lo . de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum

hacia la accién registrada es objetivo y distante.

De este modo, a pesar del peso sociopolitico y meta-lingliistico de los proyectos, la

reflexidn se construye a posteriori, es decir, es el publico quien construye y desentrafia el

escenario en base a la informacién “objetiva” recibida por parte de los artistas.

563 Jaio, Iratxe y Klaas van Gorkum. Ordenanza Municipal. Online (2010):
http://www.parallelports.org/es/project/ordenanza-municipal. Web de los artistas.
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a) Meanwhile, in the living room...

El proyecto “Meanwhile, in the living room...” (Mientras tanto en la sala de estar, 2007)>%*
[Fig. 72, Fig. 73 y Fig. 74] alna tres videos, una instalacién-exposicién, una publicacién y
varios recorridos desde la periferia al centro de la ciudad con el fin de analizar la
expansion urbanistica de Vitoria-Gasteiz, capital administrativa del Pais Vasco. Proyectada
y financiada por el Centro Cultural Montehermoso, la periferia urbana de los nuevos
barrios de las ciudades, caracterizadas por las Viviendas de Proteccién Oficial (VPO), es
objeto del analisis de Jaio y van Gorkum: el soporte tedrico de la obra se construye
contraponiendo los planes publicos de urbanizacion a la esfera privada de hogar. De este
modo, en la interseccién entre espacio privado y politicas publicas, “Meanwhile, in the

living room...” explora la tension de la medidas politicas que se adentran en la vida

privada y en la intimidad del hogar.

Figura 73: Meanwhile, in the living room... Figura 74: Meanwhile, in the living room...
de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum

Formalmente, la instalacion se presentd como un set televisivo, es decir, una recreacion
de un “piso modelo” de una VPO de la periferia de Vitoria-Gasteiz acompanado de dos
video-proyecciones, dibujos y pinturas. Los videos, por su parte, recogian los rituales
constitutivos de las personas ante el hogar (como, por ejemplo, las sensaciones con la

compra de la primera vivienda o el nacimiento del primer hijo) en relacién al crecimiento

564 Jaio, Iratxe y Klaas van Gorkum. Meanwhile, in the Living Room... Online (2007):
http://www.parallelports.org/es/project/meanwhile-in-the-living-room. Web de los artistas
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urbanistico de la ciudad y sus implicaciones sociopoliticas. Asi, “The Showroom”>%>
muestra el desvanecimiento de los limites entre hogar mediante su representacién como
sets televisivos o exposiciones de muebles en grandes almacenes. A través de estos
ejemplos Jaio y van Gorkum ponen en cuestiéon las nociones de familiaridad y propiedad.
El segundo video, titulado “Desde aqui hasta aqui”’>®®, recoge el proceso de adjudicacién
de una VPO a una pareja y la planificacion y transformacién de una casa impersonal hasta

su asuncion como hogar, en relacién a las convenciones y rituales sociales establecidos.

Las actividades paralelas desarrolladas en la llamada “Seccién Transversal” de la
exposicién, fueron un seminario y una marcha a pie donde se recogieron distintas
posiciones en torno a la expansién urbanistica de la ciudad y los rituales antropoldgicos
contempordaneos alrededor de la vivienda y la nocién de hogar. Ademas del seminario, las
excursiones recorrieron la ciudad del centro hacia afuera, es decir, hacia la periferia
construida tras la expansion urbanistica. Este paseo se realizé junto con una asociacién a
favor de los derechos sociales que reivindica el uso social de las viviendas vacias y el
precio digno de los alquileres. Por ultimo, bajo el nombre de “Desde aqui hasta aqui”, el
catdlogo agrupd los documentos, datos e imagenes que Jaio y van Gorkum recogieron
durante el proceso de investigacion. Por tanto, esta faceta de recoleccidn e investigacion
mas alld de del resultado expuesto, también forma parte del conjunto del proyecto e
incide en el aspecto “objetivo” de la obra, presentando a los artistas como investigadores

sociales y antropdlogos.

El empleo de la documentacion y andlisis de la expansién urbanistica sufrida por Vitoria-
Gasteiz en las ultimas décadas no es en vano sino que la finalidad es un acercamiento
psicogeografico a la realidad social de estos barrios periféricos a través de un triple eje:
retratos familiares individuales, asociaciones sociales alternativas e instituciones publicas.
La configuracion de los nuevos espacios urbanos implica la ordenacién de grupos sociales
desde el ambito de lo privado (el hogar) hasta lo colectivo (a través de asociaciones de

activismo urbanista). El proceso de toma en propiedad de una vivienda parte de lo

565 Jaio, Iratxe y Klaas van Gorkum. The Showroom (video). Online (2011):
https://www.youtube.com/watch?v=7hJSBh1fflw

566 Jaio, Iratxe y Klaas van Gorkum. Desde aqui hasta ahi (video). Online (2011):
https://www.youtube.com/watch?v=WnqGHiq5n_M
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privado, pero es extrapolado hacia la institucién para poner de manifiesto la biopolitica
de las VPO que se cierne sobre el proceso de adjudicacion de las viviendas. Los deseos
impuestos, las elecciones inconscientes o la produccién social de la convenciéon “hogar”

son algunos de los mecanismos que el proyecto quiere poner en cuestion:

“La paradoja radica en que, conscientes de la imposibilidad para llevar a cabo
ninguna eleccion que no derive de lo que es ya casi un deseo “impuesto”, marcado
en un guidn ajeno, cualquier resultado se encontrard muy lejos de ser

“satisfactorio””>®.

Ademas, la presentacién a modo documental, insiste en la objetividad de los procesos de
investigacion y el agrupamiento de distintas voces alrededor de estas relaciones de poder
incide en la escenificacidon de los procesos urbanisticos como biopolitica, en la medida
gue marcan el inicio de rituales antropoldgicos y socio-culturales. La escenografia del set
de televisiéon y la uniformidad decorativa de los muebles de los grandes almacenes
proyectan una extrafieza en el espacio privado del hogar: la sensacion de extrafiamiento
hacia y para el hogar propio provoca el desocultamiento de las relaciones subyacentes a
estos procesos. En definitiva, la presentacién de todos estos dispositivos en relacién a los
ritos antropoldgicos y el espacio psicogeografico de la ciudad hace emerger los disensos

entre vida privada, convenciones sociales y politicas urbanisticas.

b) Nire ama Roman hil da

“Nire ama Roman hil da” (Mi madre ha muerto en Roma, 2015)°%® [Fig. 75, Fig. 76 y Fig.
77] es una instalacién que recoge los facsimiles de las inscripciones encontradas en el
yacimiento arqueoldgico de Iruia-Veleia y un video que resume la polémica en torno a
este hallazgo, mostrando posiciones a favor y en contra de la veracidad de los artefactos
descubiertos. La muestra parte de la polémica surgida tras el descubrimiento, en el afio

2006, de una serie de inscripciones en varios idiomas (desde latin a jeroglificos egipcios)

567 Herraez, Beatriz. Desde aqui hasta ahi. Online (2008): http://parallelports.org/es/text/beatriz-herraez-sobre-
meanwhile-in-the-living-room

568 Jaio, Iratxe y Klaas van Gorkum. Nire ama Roman hil da (Mi madre ha muerto en Roma). Online (2015):
http://www.parallelports.org/es/project/nire-ama-roman-hil-da-mi-madre-ha-muerto-en-roma. Web de los artistas.
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de las que destacaban algunas en euskera talladas en fragmentos de hueso y cerdmica y
datadas entre los siglos Il y V. Estas inscripciones en euskera representarian el soporte
documental escrito mds antiguo en esta lengua. Sin embargo, la acusacién de falsedad
sobre estos hallazgos y el actual proceso judicial por fraude reflejan una tensién entre
veracidad y falsedad que conforma la base tedrica de la investigacion de Jaio y van

Gorkum.

nmu i

L

Figura 75: Nire ama Roman hil da de Iratxe Figura 76: Nire ama Roman hil da de Iratxe
Jaio + Klaas van Gorkum Jaio + Klaas van Gorkum

El estado de irresolucion del conflicto presentado permite a los artistas reflexionar en
torno la autoria, la construccién de la narrativa histérica y el objeto documental.
Ademas, la indeterminacion de la situacién no permite la presentacion de los artefactos
hallados en un museo etnografico o antropolégico por lo que su lugar de exhibicidn
también esta en suspenso: solo a través de la intermediacién de Jaio y van Gorkum los
facsimiles pudieron ser expuestos en el Museo de Arte Contemporaneo Artium de Vitoria-
Gasteiz. Por tanto, los facsimiles han podido ser recuperados en el contexto de lo
artistico, problematizando el discurso sobre la autoria, las implicaciones sociopoliticas de
los documentos histdricos y el debate sobre la veracidad de acontecimientos histéricos.
La diseminacién del limite entre disciplinas (artistas como etnégrafos, objetos
arqueoldgicos como piezas de arte contemporaneas) permite revelar y poner en cuestiéon
los mecanismos de establecimiento de veracidad de cada una de las materias. El
consenso no establecido en torno al yacimiento posibilita un territorio hibrido vy
transversal donde explorar tanto a nivel artistico como cientifico las convenciones socio-
culturales establecidas en la dicotomia entre veracidad y falsedad y en torno a la

construccion de narrativas historicas y acuerdos cientificos.
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La solitud de Jaio y van Gorkum para exponer los
fragmentos originales fue rec ogida en “lLa
Solicitud de Préstamo”, un seminario que albergd
la cuestion de la exposicion de los originales en el
museo Artium. Asi, expertos en distintos campos

(desde la antropologia a comisarios de arte

contemporaneo) debatieron durante dos dias el
desplazamiento discursivo y la
interdisciplinareidad que Jaio y van Gorkum
Figura 77: Nire ama Roman hil da de

pretendian mediante esta exposicién. Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum

La figura del artista como etnografo apela a la objetividad de los creadores que no se
posicionan en su tarea de documentar las posiciones enfrentadas. Asi, el video de la
instalacion muestra a Iratxe Jaio frente a una variedad de expertos (en Filologia Vasca,
Arqueologia o Historia Antigua), aunque su intervencién es minima (consecuencia,
también, de la posterior edicién del video). La cinta no solo recoge intercaladamente
distintas posiciones en torno a la polémica de los fragmentos sino que, ademas, el
posicionamiento intencionadamente distante de los artistas incide en la diseminacion

entre disciplinas:

“El tratamiento del material por parte de Jaio y van Gorkum es un elemento clave
en esta pieza, puesto que en vez de fijarse en el gesto o en la forma, en vez de
dejar su impronta artistica, prdcticamente copia la metodologia arqueoldgica que

reivindican los expertos”>®.

c) Libro de los Plagios

El “Libro de los Plagios”>”° (2016) [Fig. 78, Fig. 79 y Fig. 80] original fue escrito por Jorge

Oteiza y publicado en 1991. El texto recogia la denuncia del escultor por simulacién de

569 Barcenilla, Haizea. “El terror ante la duda” en Kairés Contempordneo, pag. 113.
570 Jaio, Iratxe y Klaas van Gorkum. Libro de los Plagios. Online (2016): http://www.parallelports.org/es/project/libro-
de-los-plagios. Web de los artistas.
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estilo hacia algunos artistas del Pais Vasco y, en particular, hacia Eduardo Chillida y la
llamada Nueva Escultura Vasca (en adelante NEV). En la publicacidén, con su particular
estilo, Oteiza entrelazoé fotografias (propias y ajenas) y texto para denunciar lo que a su

criterio eran plagios.

HBRO D¢ 105 puagios

s

| Figura 78: Libro de los Plagios de Iratxe
LIBRO DF 105 py | .
LAGHOS | LUSRO DE 05 PLAGIS |  LBHG DF L0 PLAGIOS Jaio + Klaas van Gorkum

LIBRO DE LOS PLAGIOS ‘ LIBRO DE 105 PLAGIOS

UIBRO OE 10§ PLAGIOS.

La instalacion de Jaio y van Gorkum fue producida ex profeso para la exposicidon “Kairds
Contempordneo”>’! comisariada por Fernando Golvano (dentro del programa
“1966/Konstelazioak/2016”) y consta de catorce dibujos realizados a carboncillo, asi
como una publicacién en forma de fanzine que reproduce y actualiza el libro de Oteiza.
De este modo, en genealogia con la estética que Oteiza adquirid en su texto, Jaio y van
Gorkum retoman el imaginario simbdlico de Oteiza para renovarlo sobre las mismas
bases, esto es, la repeticion y simulacién del “estilo vasco”. Para ello, intervienen sobre el
texto y las imagenes de Oteiza con el objetivo de presentar la apropiacién simbadlica como

el tema fundamental, en clave contemporanea, que se desprende del texto de Oteiza.

En consecuencia, de la recuperacién del “Libro de los Plagios” de Jaio y van Gorkum

surgen numerosas actualizaciones:

Primero, y la mas evidente, es la inserciéon dentro de la genealogia Gaur — NEV — estilo
vasco (al fin y al cabo, la exposicidén recogia la vigencia contempordnea del grupo Gaur).

La implicacién y asuncion de este legado conlleva el analisis del recorrido politico e

571 Ver capitulo 3.2.2, punto d) de la presente investigacion.
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histérico del “estilo vasco”, es decir, la utilizacién del lenguaje vanguardista como

correlato estético de la politica vasca.

Figura 79: Libro de los Plagios (detalle 1) Figura 80: Libro de los Plagios (detalle 2)
de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum

Segundo, mas alla del lenguaje utilizado para y por el plagio, se pone en cuestion la propia
nocién de autoria a través de la acusacidén de Oteiza a varios creadores de retomar su
estilo. Sin embargo, en la década de los noventa, el lenguaje vanguardista ya habia sido
oficializado y sintetizado a modo de logotipo mercantil. Asimismo, a nivel artistico, la VV
también habia sido problematizada y deconstruida por parte de NEV. ¢ Como defender un
discurso en torno a la autoria cuando el lenguaje oteiziano es la sintactica oficial del
nacionalismo vasco? Mds alld de la escultura, los logos realizados para instituciones
publicas y privadas han cuestionado el aspecto de la autoria ya que su reproduccion

continua anula la efectividad artistica y sociopolitica que el lenguaje de la VV tuvo.

Por ultimo, a nivel formal, la reproduccion de las esculturas en papel, es decir, la
planificacion de la escultura en dibujos hechos a carboncillo, desvincula la obra de Jaio y
van Gorkum de la del propio Oteiza: para la pareja de creadores, la investigaciéon formal
del escultor en torno a lo espacial y el vacio es secundaria; su analisis se centra en la
recepciéon simbdlica de la obra de Oteiza: la oficializacidn de su lenguaje vy, finalmente, de

la asuncion de esa simbologia como logos de las instituciones vascas.
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4.4.4 consonniy Bulegoa z/g

Mas alla de artistas que trabajen e inserten su praxis en unos parametros de nueva
espacialidad a la manera de Jean-Luc Nancy o Roberto Esposito y en un arte politico como
el caracterizado por Jacques Ranciere, la exigencia de resistencia, transformacion y
apertura continuada de sentido requiere el establecimiento de lugares donde la actividad
cultural sea performativa y conflictiva. Para ello, es necesario no solo creadores sino
también nuevos modelos de gestidon que fomenten una renovada relacion entre politica y

cultura.

Dejando de lado modelo cultural planteado por el Gobierno Vasco tras el éxito del MGB,
los nuevos espacios para el arte politico han de ser lugares del en-comun desde donde
plantear la cultura como actividad conflictiva. Para ello, la red de espacios alternativos
urdida desde la década de los ochenta en el Pais Vasco ha permitido la emergencia de
numerosas asociaciones y productoras culturales alternativas que fomentan la relacidn
transversal entre artistas y sociedad fomentando la faceta publica de los creadores y sus
obras. La tradicién de la iniciativa cultural privada emerge desde la década de los setenta
32y desde entonces, la aparicién de espacios independientes, auténomos y auto-
gestionados se ha desarrollado de manera ininterrumpida manteniendo una red de
espacios que fomentan un tipo de practica artistica mdas experimental y critica. Asimismo,
en estos espacios para la creacion alternativa, los discursos feministas han adquirido el

papel principal:

“los colectivos de mujeres con un cardcter especificamente feminista han crecido
de una manera vertiginosa gracias al impulso fraguado a mediados/finales de los

noventa”>"3,

En este contexto destaca consonni, productora de arte contempordneo y editorial de

libros especializados en critica y arte creada en Bilbao en diciembre de 1996°’4, pocos

572 \Ver capitulo 2.4.2 de la presente investigacion.

573 Aramburu, Gaur (sic), pag. 117.

574 “consonni es una productora de arte contempordneo sin dnimo de lucro y editorial especializada en libros de critica y
arte. Localizada en Bilbao, la productora se crea el 12 de diciembre de 1996. consonni invita a artistas a desarrollar
proyectos que generalmente no adoptan un aspecto de objeto de arte expuesto en un espacio. consonni investiga
férmulas para expandir conceptos como el comisariado, la produccién, la programacion y la edicion desde las prdcticas
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meses antes de la inauguracién del MGB. Consonni adopta su nombre de una antigua
fabrica en el barrio de Zorrotzaurre (Bilbao) haciendo hicapié en el legado industrial de la
ciudad. Conscientes del impacto que la instalacion del museo en suelo vasco pudiese
tener, Bilbao se convirti6 a finales de la década de los noventa en un lugar de
peregrinacion para diversos agentes culturales. La potencialidad que para el arte
contempordneo tiene el museo y el proceso de terciarizacién de la region han sido
campos de investigacion también para lo artistico. Sin embargo, consonni nace con la
voluntad de programar desde un espacio contemporaneo fuera de la red oficial, en

oposicion critica a la politica cultural del MGB y el Gobierno Vasco.

Entre sus lineas de trabajo destacan la producciéon de trabajos artisticos (entre los que se
encuentran la accion “Quédense dentro y cierren las ventanas” de Iratxe Jaio + Klaas van
Gorkum realizada en 2008 y el proyecto “Luz de Lemoniz” de Ibon Aranberri en el afio
2000), la publicacién de textos especializados en arte y una faceta publica muy marcada:
la voluntad de presentarse como agente transformador de lo social lleva a consonni a la
realizacion de eventos y producciones artisticas donde la esfera publica es objeto de
investigacidon, asi como una redifinicion constante sobre su propio estatus como
productora cultural. La experiencia artistica y social se unifica en su caracter transversal
de modo colaborativo que busca el empoderamiento a través de medios artisticos de

diversos agentes sociales:

“La colaboracion en consonni forma parte del proceso de produccion artistica, con
artistas y profesionales con quienes se trabaja y, desde ahi, con el entorno
implicado en cada situacion. La colaboracion se hace desde una perspectiva

feminista, diversificando voces y miradas”>">.

Un proyecto mas reciente es Bulegoa z/g, centro artistico fundado en 2010 (también en la
ciudad de Bilbao) que implementa el aspecto mas tedrico de la practica artistica

contemporanea:

artisticas contempordneas. consonni propone registrar las diversas maneras de hacer critica en la actualidad y de crear
esfera publica, con los feminismos como hoja de ruta”. Fuente: https://www.consonni.org/es/consonni

575 Mur, Maria. “Colaboracion” en Glosario Imposible. Online (junio 2016):
http://www.hablarenarte.com/catalogos/doc_glosario_imposible/colaboracion.pdf, pag. 6.
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“es una oficina de arte y conocimiento dirigida al desarrollo de la investigacion, el

debate y la reflexion”>7®.

Por tanto, no se trata de una productora artistica al uso sino un espacio para actividades
mas alld de la exposicidon convencional. La marcada linea reflexiva de su actividad se

centra en:

“los procesos de historizacion, la traduccion cultural, la performatividad, el cuerpo,

el postcolonialismo, la teoria social, las estrategias de archivo y la educacién”>’’

Para ello, mantiene, en la actualidad, cuatro lineas de trabajo:

Primero, “Formas de conocimiento informe”>’® recoge todas las actividades en relacién al
archivo como dispositivo para el ordenamiento y la blisqueda de conocimiento mas alla
de lo tradicional. En este sentido, aboga por la expansion de los sentidos y el trabajo para
la resignificacion de nuevos sentidos a través de la practica artistica. Dentro de este
itinerario se recogen actividades varias y expansivas del concepto primigenio propuesto
por Bulegoa como, por ejemplo, seminarios o grupos de lectura. De este modo, la

unificacion de los proyectos se realiza en la actitud critica de estos.

La segunda linea de trabajo es “Producciones de una pared” que facilita la produccién de
proyectos artisticos dentro de la propia oficina de Bulegoa, como un espacio expositivo

confrontado al tradicional cubo blanco.

El tercer eje, “cine_ilegal”, es la visualizacién y debate en torno a peliculas que no siguen
una eleccién coordinada sino que la voluntad reside en el didlogo en torno a su

proyeccion.

Por ultimo, “EGB” indaga sobre la educacion de una manera activa: se trata de un grupo
de trabajo que autogestiona su conocimiento a través del intercambio y didlogo fuera de

las instituciones regladas.

576 Fuente: http://bulegoa.org/

577 Ibidem.

578 Cabe destacar que Asier Mendizabal participd con una conferencia titulada “Toma de Tierra. Masa, plazas y
monumentos” dentro de este programa en diciembre de 2013 en el marco de investigacion para su exposicidon
homdnima.
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Por lo tanto, consonni y Bulegoa z/b se presentan como espacios alternativos de gestion
cultural donde plantear una nueva relacion entre politica y cultura a través de lo
colaborativo y el componente social y publico. El nuevo espaciamiento que proponen
redefine la politica cultural tradicional para potenciar un espacio de encuentro, es decir,
un lugar para el en-comun. En este sentido, la potencializacién del aspecto publico de
ambas asociaciones fomenta la tarea relacional del arte contemporaneo: la resistencia
artistica no se refiere en exclusiva al creador, también ha de incluir al espectador que

renueva y abre de forma continuada la posibilidad de sentido.
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1930. Cortesia del Museo de Bellas Artes de Bilbao.
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Figura n212: Regatas de traineras en San Sebastidn de Aurelio Arteta. Litografia en color
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Figura n213: Layadores o idilio rustico de Aurelio Arteta. Oleo sobre lienzo, c.1930-1935.
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Figura n228: La fdbrica de Agustin Ibarrola. Oleo sobre lienzo, 1976. Cortesia del Museo
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Figura n229: Intxixu de Néstor Basterretxea. Madera de roble, 1972. Cortesia del Museo
de Bellas Artes de Bilbao.

Figura n230: Ez dok amairu / Bilbao / Teatro Santiago Apostol de Néstor Basterretxea.
Litografia sobre papel, c. 1971. Cortesia del Museo de Bellas Artes de Bilbao.
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Figura n2%46: Dolmen de Aizkomendi en San Millan (Alava). Fuente: Aufiamendi
Entziklopedia.
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Figura n2 47: Le grand vesse de Juan Luis Moraza. Vidrio, aluminio, mercurio y equipo
electronico, 1998. Cortesia del Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Figura n2 48: Double Trouble de Txomin Badiola. Madera y metal, 1990. Cortesia del
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del Museo de Bellas Artes de Bilbao.
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sobre tabla, 1994. Cortesia por ARTIUM.
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2007. Cortesia del artista.
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Figura n258: Not all that moves is red (Telon) #1 de Asier Mendizabal. Tela cosida, 2012
Cortesia del artista.

Figura n959: Hard Edge # 2 and Hard Edge # 3 de Asier Mendizabal. Tablero, 2011.
Cortesia del artista.
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Figura n260: A letter arrives to its destination (pdster) de Asier Mendizabal. Impresion
offset, 2011. Cortesia del artista.

Figura n261: A letter arrives to its destination (fanzine) de Asier Mendizabal. Impresion
offset, 2011. Cortesia del artista.

Figura n262: Agoramaquia (Version n°3) de Asier Mendizabal. Goma y estructura de
metal, 2014. Cortesia del artista.

Figura n263: Agoramaquia (Version n92) de Asier Mendizabal. Goma y estructura de
metal, 2014. Cortesia del artista.

Figura n264: Agoramaquia (péster y fanzine) de Asier Mendizabal. Impresidn offset, 2011.
Cortesia del artista.

Figura n265: Toma de tierra (catdlogo) de Asier Mendizabal. Impresion offset, 2011.
Cortesia del artista.

Figura n266: Ertz Zorrotza (Mastak) de Asier Mendizabal. Madera y tela, 2014. Cortesia
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Figura n9267: Cabeza, pufio, drbol de Asier Mendizabal. Papel Maché (2 elementos), 2014.
Cortesia del artista.
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Figura n268: Horizontes de Ibon Aranberri. Técnica mixta, 2001. Cortesia del artista.

Figura n269: Gaur Egun (This is CNN) de lbon Aranberri. Madera D/M, 2002. Cortesia del
artista.

Figura n270: G Pabiloia de Ibon Aranberri. Instalacién en Manifiesta 4, Frankfort, 2002.
Cortesia del artista.

Figura n271: Luz de Lemoniz de lbon Aranberri. Dossier proyecto, 2000. Cortesia del
artista.

Capitulo 4.4.3:

Figura n272: Meanwhile, in the living room... de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum.
Instalacion, 2007. Cortesia de los artistas.

Figura n273: Meanwhile, in the living room... de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum.
Instalacion, 2007. Cortesia de los artistas.

Figura n274: Meanwhile, in the living room... de lIratxe Jaio + Klaas van Gorkum.
Instalacion, 2007. Cortesia de los artistas.
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Figura n275: Nire ama Roman hil da de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum. Dibujo, 2015.
Cortesia de los artistas.

Figura n276: Nire ama Roman hil da de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum. Video HD, 2015.
Cortesia de los artistas.

Figura n277: Nire ama Roman hil da de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum. Dibujo, 2015.
Cortesia de los artistas.

Figura n278: Libro de los Plagios de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum. Folleto impreso, 2016.
Cortesia de los artistas.

Figura n279: Libro de los Plagios (detalle 1) de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum. Folleto
impreso, 2016. Cortesia de los artistas.

Figura n280: Libro de los Plagios (detalle 2) de Iratxe Jaio + Klaas van Gorkum. Folleto
impreso, 2016. Cortesia de los artistas.
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7. TRANSCRIPCIONES DE LAS ENTREVISTAS PERSONALES

7.1 Entrevista a Peio Aguirre (6 de octubre de 2015)

Garazi Pascual (en adelante G.P.): En el Pais Vasco no se ha conocido un desarrollo fuerte
de la estética o de la teoria del arte. La debilidad discursiva no ha propiciado un clima
accesible al contexto internacional que, desde hace afos, comporta un ingrediente
fuertemente tedrico. Mas alla de Oteiza, desde hace unos pocos afios, ha habido algunos
agentes culturales -como tu mismo- que han saltado desde la critica o la historia del arte
a la teoria. No obstante, estos textos han ido ligados a catalogos de premios o dentro de
libros de artistas, de algun modo justificando el texto a una necesidad curatorial o
explicativa. ¢A qué crees que se debe la poca importancia que el elemento discursivo ha

tenido en el arte vasco?

Peio Aguirre (en adelante P.A.): Es relativo que en el contexto vasco no haya existido un
componente tedrico fuerte. éLo ha sido en el resto del Estado espafiol? éLo es en Francia
0 en otros sitios? Lo que ha sucedido es que, desde finales de los noventa, el arte se ha
internacionalizado. La teoria y el discurso han sido tanto causa y efecto de esa
internacionalizacion, lo cual es también un rasgo de la globalizacidén actual. Si preguntas
en el resto de Espafia, existe un cliché de lo vasco como discursivo-formalista que
proviene de Oteiza. El oteicismo sin embargo, entendido como una ortodoxia, es un
problema, del mismo modo que resulta problematico la creencia de que la teoria es el
paradigma que explica las practicas artisticas. Lo que ha sucedido aqui es una simbiosis
entre teoria y practica. Esto es, una simbiosis entre practicas artisticas y trabajo curatorial
e institucional que ha situado el contexto vasco a un nivel internacional estando siempre
por debajo del radar mediatico y sin alcanzar nunca una consolidacion. Mi experiencia no
puede limitarse a la teoria en funcién de lo que haya escrito o publicado, sino que esta
intimamente cruzada por la practica en estructuras como D.A.E. Donostiako Arte
Ekinbideak (en activo de 1999 a 2005) o co-op, que consistid en una serie de exposiciones
“alternativas” a finales de los noventa y ahora lo mantengo como un sello editorial y otras

actividades cercanas y paralelas a la de los artistas.
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G.P.: Tu texto “Basque Report” se puede considerar una excepcion interesante a todo lo
anterior. A pesar de tener ya mas de diez afos no ha habido réplicas o respuestas a este
articulo y, ademads, tu mismo fuiste el Unico en revisar y renovar el texto a través, por
ejemplo, de “Técnica Vasca”. ¢Como ves el articulo 14 afos después, qué mantienes, a

grandes rasgos del articulo y qué reformularias?

P.A.: Generalmente no suelo releer mis textos sino que, en ocasiones, aprovecho para ir
construyendo ideas en el tiempo de manera fragmentada. El texto al que aludes tuvo su
pequefia repercusion, aunque siempre dentro de la esfera del arte. ¢{Qué texto artistico
tiene verdadera repercusidn? Fue inicialmente publicado en una plataforma web dirigida
por José Luis Brea, Artszin, y luego (Santiago B. Olmo) me lo pidid para la revista en papel
en la revista Lapiz. Brea decia que resultaba adecuado trasladarlo a otras regiones o
comunidades de Espafia, lo cual, a toro pasado, me recuerda a cuando en los ochenta vy al
calor de la post-transicion, se volvia a hablar de las escuelas regionales con un arte vasco,
otro valenciano, andaluz, etc. Una relectura en este sentido no tenia mucho sentido en mi
opinién. En el articulo se ponian juntos algunos nombres de artistas que luego han sido
asociados como pertenecientes a un contexto, pero también otros cuyo trabajo ha
emigrado desde el arte hacia otros espacios como Asier Pérez-Gonzalez o Begoia Munoz.
El articulo fue escrito atendiendo a lo que sucedia a mi alrededor, en el arte, en lo social y
lo politico. En aquella época trataba de encontrar un lugar hibrido entre la practica
artistica, la critica de arte y el comisariado. Mi escritura estaba mucho menos
desarrollada y voluntariamente prescindia de la “teoria”. Me interesaba mas el
articulismo, el reseiiismo, las posibilidades del nuevo periodismo y escribir con voz de
artista. De ahi lo de “informe o report”, que el titulo fuera en inglés, etc. También sale el
nombre de Phil Collins, artista inglés que entonces vivia en Belfast y con quien hicimos
después un proyecto en D.A.E. y mas tarde ha obtenido el prestigioso Turner Prize. El
texto “Basque Report” pertenece a un periodo de crecimiento y curiosidad donde
buscaba la apertura de posibilidades y el ensanchamiento de horizontes. El texto ha de
ser leido en su contexto y en ningun caso es una guia para explicar la variedad de

practicas existentes.
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G.P: A parte de una identificacion de una serie de artistas (que luego han devenido pilares
de la nueva generacion de artistas) el articulo trata, sobre todo, de reivindicar el factor
local como componente creativo. En este sentido, ¢apelabas a una emergencia de la
estética de la diferencia y al desarrollo del factor diferencial en el arte vasco como
elemento catalizador hacia una nueva estética? éiCrees que el factor local se puede incluir

en el contexto transnacional mediante discursos identitarios?

P.A.: Ni este texto ni el resto de mi pensamiento puede reducirse a un discurso identitario
ni a la afirmacion de ninguna identidad. Mas bien al contrario, se trata de
problematizarla, porque el arte contemporaneo, actual, no “trabaja” para ninguna de las
ideologias presentes en el mercado de la politica. No puede hacerlo. El arte es un espacio
para la diferencia o incluso la disidencia. Sin embargo, la consolidacion de una idea de
“contexto” artistico, sea a nivel regional o nacional, puede en ocasiones servir como
herramienta de promocién nacional. Pero eso no ha llegado a producirse aqui. A
principios de los 2000, cuando lo escribi, habia una voluntad explicita de trabajar en lo
internacional, en ser internacional, trabajando desde aqui. Mis referentes eran
claramente Glasgow y Escandinavia. Posteriormente, hemos visto una eclosién de artistas
del Este o Turquia, cuyo rasgo ha sido precisamente tomar o problematizar sus
respectivas diferencias e historia social, politica, su herencia moderna vernacula, etc. éPor
qué no se podia hacer eso también desde aqui? Lo interesante es que esa “diferencia”,
digamos local, era y sigue siendo mas dificil de traducir por una situacion particular
propia, pero también, en un panorama internacional saturado de diferencias, todo arte

pasa hoy en dia como universal. El mercado curatorial esta repleto de todo.

G.P.: En un nivel mas amplio, écrees que se ha digerido un concepto identitario para
poder trabajar a un nivel mas intersubjetivo y relacional o consideras que la practica
artistica del Pais Vasco tiene aun que trabajar en torno a la adecuacion de identidades

subjetivas?

P.A.: Cada artista ha de trabajar en funcidn de su propia subjetividad e inscribirse en la
corriente que mas le interese o se adecue a su personalidad y a sus intereses. No hay una

receta. Centrarte en la identidad local no te garantiza que tu trabajo sea mejor ni peor. La
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herencia (o la historicidad) pueden proporcionar una historia en la que inscribirte y

también se puede negarla, obviarla o trabajar a la contra.

G.P.: Por lo tanto, 14 anos después, écrees que ha cuajado la practica desde el factor local
o por el contrario, prima la heterogeneidad? En este sentido, ¢se ha primado en esta
dicotomia a artistas dentro del discurso local por ser mads interesantes para los
organismos publicos o para el discurso periférico? Si lo piensas asi, écrees que ha sido
porque, precisamente, trabajar desde el desarrollo del factor local es mas productivo o
porque se ha premiado institucionalmente la exaltacion de particularidades (en términos

de tu articulo, mds unido a lo localista y no, el factor local)?

P.A.: Estoy en desacuerdo con lo que planteas y creo que corre el riesgo de falsear los
hechos. En el arte, llamémosle “arte vasco” o si quieres “arte realizado en el Pais Vasco”
ha primado siempre la heterogeneidad. La historia y evolucion del premio Gure Artea es
un buen ejemplo de esto. También lo son las exposiciones que en los ultimos 15 afios han
tratado de hacer un survey de la situacidon: “Gaur, Hemen, Orain” en el Museo de Bellas
Artes de Bilbao (2002) y “Chacun a son Gout” (Museo Guggenheim Bilbao, 2007), o
“Suturak” (Museo San Telmo de Donostia-San Sebastian, 2014). De hecho, las dos
primeras introducian en sus titulos las dos posiciones en las que bascula el arte vasco de
las ultimas décadas: historicidad con el pasado y heterogeneidad “cada uno a su gusto”.
Una de las ventajas del arte contemporaneo o la condicion y posicién del artista con
respecto a la literatura o el cine es que resulta mas dificil de ser instrumentalizado por los
poderes (haciendo la excepcidn del fendmeno Guggenheim). En ese sentido, no es cierto
gue un tipo de arte haya se haya premiado mas que otro. Algunos artistas vascos han
tenido un reconocimiento fuera (Documenta de Kassel, Bienal de Venecia, otras
exposiciones en instituciones de prestigio) sin que mediara ninguna campafa de

promocion o apoyo desde aqui. No es extrapolable al caso de un Loreak (la pelicula).

G.P.: En el texto de “Técnica Vasca” de 2004 retomas el factor local, al que se le suman
dicotomias contemporaneas como tradicién y modernidad. En este contexto, identificas
al Pais Vasco como territorio hibrido entre tradiciones y fuerte industrializacion al que,

ahora, se suma la terciarizacion cultural traida por el Guggenheim. En este sentido, te
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preguntas como redefinir ese gure artea, ese “nuestro arte” desde el territorio hibrido
gue planteas que, aunque contradictorio, tiene fuerte herencia politica, cultural y social y

ademas, hacerlo pertinente en el contexto global.

P.A.: Efectivamente “Técnica vasca” tenia como objetivo complejizar algunas ideas
previas de “Basque Report”, y para entonces mi escritura ya habia cambiado. El titulo era
un tanto provocativo pues ademas por primera vez introducia un subtitulo al premio Gure
Artea. La portada del catalogo, realizada por el dibujante e ilustrador Blami era también
un tanto irdnica. Todo ello se enmarcaba en una estrategia de reforma del premio y la
exposicion desde dentro. Puedo decir que habia ciertas estrategias posmodernas en
juego. Cuatro aflos mas tarde, en 2008, a encargo del Gobierno Vasco, realizo otro
informe: “Informe Gure Artea: un analisis sobre la coyuntura de un premio”, siguiendo
con la tendencia de trabajar sobre el “contexto” a modo de work in progress. El
Guggenheim ha puesto el Pais Vasco en el mapa pero es mas cuestionable calcular qué

impacto a tenido en el “contexto” y la comunidad del arte.

G.P.: ¢{Por qué en un territorio de fuerte lucha politica y social y donde el discurso y la
lucha politica siempre ha estado presente no se ha desarrollado una reflexion estética
fuerte? “Técnica Vasca” quiere presentar un modo de hacer especifico que abra camino
hacia el desmantelamiento de mitos heredados, tradiciones y simbologia heredada a nivel
artistico y politico ¢Ha habido, por tanto, una evolucién de la “técnica vasca”? ¢O por el

contrario, se siguen primando mitos y discursos de tradicidon nacionalista?

P.A.: Oteiza es un caso de reflexion estética fuerte y Oteiza no existid aislado en el tiempo
y el espacio, sino que habia un pasado que le precedia y después ha existido toda una
corriente. Quizds lo que no hemos sabido es, como decia antes, consolidar y hacer visible
la fortaleza y riqueza de un contexto quizas por una tendencia a la critica y la auto-critica
y el auto-sabotaje. Cuando nombras algo o lo reduces a una exposicion, lo ahogas. Las
posibilidades de un no-grupo son mas abiertas y dialécticas que la redaccion de una
historia oficial de los hechos. “Técnica vasca” era una categoria temporal y como digo, un
tanto provocadora, y actualmente no la utilizo. Ni siquiera la pienso. Si es cierto que para

las nuevas generaciones de jovenes artistas hay una serie de artistas referentes, y que el
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recurso al “factor local” sigue estando ahi, pero como digo eso no es ni bueno ni malo en

si. Los mitos de la tradicidn nacionalista estan, en todo caso, para ser desmontados.

G.P.: Podemos deducir de tus ejemplos que artistas como Asier Mendizabal o Ibon
Aranberri han sido los principales precursores del desmantelamiento de estos mitos tanto
politicos como artisticos pero équé estrategias se han conseguido en los ultimos afios,

que considerarias propias de la “Técnica Vasca”?

P.A.: Los dos artistas que mencionas son los que han tenido mayor recorrido
internacional. Su trabajo es complejo e irreductible a cualquier “técnica vasca”. No puedo
darte una respuesta a tu pregunta porque esa “técnica vasca” no es ni un estilo ni una
tendencia, como tampoco lo es la “estética relacional”. Mds bien se trata de categorias

temporales o coyunturales sujetas a una continua revisién.
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7.2 Entrevista a Asier Mendizabal (3 de abril de 2017)

Garazi Pascual (en adelante G.P.): {Como caracterizarias la produccidén estética/tedrica
del Pais Vasco? ¢éCrees que predomina una opcion en clara genealogia con el discurso
sobre la diferencia? ¢ O por el contrario la escasa produccion tedrica responde a la fuga de

posiciones mas heterogéneas a un contexto internacional?

Asier Mendizabal (en adelante, A.M.): Por empezar por alguna parte, recordaré que un
par de los textos que he escrito como parte de mi trabajo hacian referencia directa a
textos escritos por el propio Oteiza. El papel de Oteiza como contextualizador de su
propia obra, mas concretamente que el de tedrico, ofrece un caso paradigmatico del
complejo lugar del artista en el momento del desencanto con el proyecto moderno. En mi
texto “A letter arrives at its destination” recuperaba la critica de Oteiza a la decision de un
jurado internacional que falla en Londres el premio al concurso para elegir un
monumento al prisionero politico desconocido. El texto pudo haber tenido un eco en el
contexto internacional, dado el interés de Alberto Sartoris por incluirlo en la prestigiosa
revista italiana "Numero. Arte e Letteratura", pero por alguna razon el texto se quedo sin
publicar, a pesar del indudable interés que hubieran tenido sus reflexiones en torno al
debate sobre la abstraccidn que en aquel momento se desarrollaba en Estados Unidos y
Europa occidental. El segundo texto que escribi en referencia a un escrito tedrico de
Oteiza, “Agoramaquia, el caso exacto de la estatua”, se referia a la conferencia que éste
dio, en 1960, en el Instituto de Arte Contemporaneo de Lima, y que se convertiria en el
texto mediante el cual declara el fin del arte contemporaneo y su propio abandono de la
escultura. Una vez mas, el nulo eco del texto en foros internacionales frustra el potencial
recorrido que su reflexion podia (debemos pensar que queria) haber generado por su
caracter de manifiesto artistico. Elegi estos dos textos, entre otras cosas, por
desacomplejada ambicidon que tenian de intervenir en un contexto de debate
internacional desde el punto de vista periférico (no ya por vasco, sino igualmente por
espafiol). Por otra parte, mis dos textos aparecian en contextos de recepcion en los que
no se podia suponer el conocimiento de los referentes ni las implicaciones o
ramificaciones que pudieran tener en la historia local: en el primer caso para una

exposicidn en la galeria Raven Row de Londres, en el segundo para la Bienal de Sao Paulo.
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Me interesa, como ves, que la dimensidn particular (obviamente no la de un discurso de
afirmacion de la diferencia, pero ni siquiera necesariamente la de la deconstrucciéon de
identidades o representaciones de esa diferencia) se incorpore en su relacién con el
marco de interpretacion supuestamente universal. Por ello, no entiendo bien qué puede

III

ser eso de la “fuga a un contexto internacional”. Y por supuesto que no comparto el cliché
historiografico del discurso de la diferencia como genealogia Unica del arte realizado en el

Pais Vasco.

G.P.: Tus obras tienen una doble vertiente, plastica y tedrica, que en la mayoria de las
veces son indisolubles la una de la otra. La investigacion deviene obra y texto y de nuevo,
la obra pasa a ser objeto de investigacion. Mas alla de la tradicional vertiente linglistica a
modo de dispositivo de presentacion (de la que también participas, escribiendo en tus
propios catdlogos), tus obras tienen un caracter textual incorporado (mas marcado en tus
fanzines como “Gurentza” (aunque luego integrado de modo mas convencional en el
catdlogo de “Toma de Tierra”) o “A letter arrives at its destination”. ¢Cémo te reflejas en
este papel de doble autoria? ¢Como planteas la interrelacion investigacion, dispositivo

objetual y textual?

A.M.: El recurso formal con el que resuelvo las publicaciones que forman parte de mis
proyectos artisticos (los fanzines como los llamas) tiene desde casi el principio la voluntad
de sefalar esa aporia del texto como escultura: como sabes, imprimo siempre una
imagen en el anverso de un pliego extendido, imponiendo el texto en su reverso. Cuando
se tiene el pliego entero, se puede ver la imagen, pero el texto, por el procedimiento de
imposicion de la imprenta, permanece fragmentado y, por lo tanto, ilegible. Cuando el
pliego es plegado y cortado en forma de cuadernillo, el texto se organiza en orden de
lectura, pero la imagen se fragmenta, haciéndose a su vez, ilegible. Por lo tanto, el propio
formato que ideo para intentar conciliar mi ambicion de que el texto sea parte orgdnica
de la especulacién formal que rige mis proyectos, ya propone una especie de analogia de
esa irreconciliabilidad entre forma y contenido, texto e imagen, fondo y figura. No se
pueden dar simultaneamente, pero aspiran a formar un todo. Esa analogia me parece la

manera mas precisa de explicar mi relacion con la escritura.
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G.P.: Has reconocido que tu obra esta influenciada por tu situacién geografica y por un
momento histérico y politico conflictivo. En la medida en la que el receptor tenga o no
acceso a esa precisa colectividad, el goce hacia/para la obra es mediado. Esta una
pregunta ingenua que asumo habras tenido que contestar en numerosas ocasiones: ¢es
necesaria la contextualizacion del marco de referencia de la obra o, por el contrario, la
omites y la muestras (ocultas o desocultas la “verdad” de la obra) deliberadamente?
Asimismo, a nivel tematico, has acudido al conflicto vasco en numerosas ocasiones: ées la
revision colectiva del conflicto vasco la gran asignatura estética y ética del arte vasco
hacia/para el contexto internacional? ¢Permite la recodificacion simbdlica del trauma un

contexto artistico fértil?

A.M.: Nunca me he ocupado de crear un relato ni una representacion del conflicto vasco
ni de los traumas asociados. No creo que haya una asignatura estética ni ética que me
corresponda necesariamente por haber crecido en un contexto especifico. Entiendo, eso
si, que de entre las determinaciones que han ido configurando mi subjetividad, el
contexto politico ha sido una de las mas importantes. Pero no lo ha sido menos la
generacional o la cultural, en un sentido mas amplio. Ante esa influencia sobre la que a
menudo se me ha hecho responder, rescato esto que escribi hace tiempo sobre centros y
periferias: “El dramaturgo alemdn Heiner Miiller, hablando sobre su trabajo en la
Republica Democrdtica, se quejaba de que, desde el punto de vista del centro, la cultura
producida en el contexto del campo socialista se limitaba a la dicotomia entre disidencia o
dogma. Teniendo en cuenta esta alusion podriamos proponer una redefinicion del centro y
la periferia. Una definicion estructural, por asi decirlo. El centro, ejerza o no un poder
efectivo, se definiria siempre a si mismo como aquello que no es periferia, en una
operacion sustractiva. Entiende la periferia como el lugar ideolégicamente determinado
donde es obligado decidir entre dogma o disidencia para asi definir su propia prdctica
cultural, por oposicion, como neutral y ajena a sometimientos ideoldgicos. Segun la
definicion propuesta, quienes trabajamos en contextos periféricos deberiamos evitar
ceder a la mirada ideoldgica del otro. Pero sobre todo deberiamos convenir en que la
operacion siempre pendiente es la repolitizacion del centro”. Pues eso. (Por cierto que ese
texto se incluye en un libro recientemente publicado, en inglés, por Culturgest de Lisboay
Koenig Verlag de Colonia, recopilando las columnas que escribi en euskera para el
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Mugalari entre 2007 y 2010. Coémo ves, en el aparato del arte europeo, las relaciones de

lo local y lo global son mas complejas y difusas que en otros ambitos. Afortunadamente.)

G.P.: El descubrimiento de la otredad desde finales de la década de los setenta (tanto en
el plano underground como desde una posicién filosdfica posmoderna) permitio la
experiencia estética de mas alld del sentimiento de exclusién u homogeneizacién, pero no
ha debilitado el discurso identitario o localista de la cultura vasca mas oficialista,
incrustada aun en el folklore o en la reivindicacion de la diferencia. Esta vuelve a ser una
pregunta muy genérica: ¢cdmo gestionar a nivel tedrico pensamiento internacional en un
marcado contexto identitario? ¢Por qué seguimos hablando de la emergencia de la

diferencia del arte vasco en el siglo XXI?

A.M.: No veo a mi alrededor artistas hablando de la emergencia de la diferencia del arte
vasco. Veo, ocasionalmente, la utilizacién irénica o critica de cierto kitsch oficial con
respecto a la identidad, pero nunca de manera afirmativa y en cualquier caso con
resultados predecibles. Por otra parte, no creo que el kitsch oficial con respecto a la
identidad nacional sea mucho mas obsceno en el contexto vasco de lo que es en cualquier
contexto de afirmacidn nacional. Otra cosa es que el propio mecanismo de generacién de
identidad por construccion de la diferencia sea un paradigma aplicable, como analogia, a
cualquier representacion ideolégica y ahi si veo que la consciencia particular de
pertenecer a un contexto que no puede dar por hechas ingenuamente sus
representaciones, que esta sujeto a la impugnacion constante de los simbolos colectivos,

es una circunstancia fértil desde la que trabajar.

G.P.: La demanda de posicionamiento politico a los artistas vascos no es tan evidente
como hace unas décadas, sin embargo, la sombra del conflicto vasco sigue planeando. En
el catédlogo de Txomin Badiola apuntas que su valor reside en aparcar la ironia y describir
una relacién-otra de acceso al trauma colectivo. ¢Cual ha de ser la actitud estética hacia

esta experiencia colectiva?

A.M.: De momento, y en vista de la urgencia que la literatura, por ejemplo, parece tener
en generar un relato totalizador y definitivo de ese conflicto, creo que lo mas necesario es

zafarse de semejante demanda.
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G.P.: Creo que en tu caso no hay una evidencia del signo politico en tanto expresion sino
una representacion metalinglistica de estas demandas de posicionamiento politico
exigidas a generaciones anteriores, como parte de un programa mds completo de

interpretacion del signo politico. ¢Hay un acercamiento politico o es curiosidad simbdlica?

A.M.: Hay una forma de proceder que parte siempre de la constatacion de que los
propios signos, la materialidad que los sostiene, la contingencia de su configuracion
material, determinan y desbordan las representaciones y significados que vehiculan. Y
una conciencia de que el terreno particular en el que opera el arte es el de ese

desbordamiento.

G.P.: Gran parte de tu trabajo se centra en la investigacion sobre la dimensién simbdlica y
la creaciéon de grupos identitarios. ¢ Cémo has conseguido incorporar signos tan cargados

localmente a un publico mas heterogéneo y, sobre todo, profano?

A.M.: Me da por pensar que ha sido igualmente frecuente el caso contrario: el de signos
nada cargados localmente que activaban una respuesta de complicidad o antagonismo
por un malentendido que insistia en hacerlos pasar por tales. Me refiero, por ejemplo, a
la respuesta a una delirante critica a mi exposicion de Madrid y que me parece un
ejercicio tan cdmico de Banalizacidn del Signo. Tengo otra anécdota mas descacharrante,
si quieres: sobre mi instalacion en el MACBA que reproducia el suelo del estudio
londinense donde se grabd el segundo LP de The Clash, con unos grandes pentagonos
rojos sobre un fondo negro. Alguien en absoluto ajeno al mundo del arte protesté por mi
insoportable insistencia en los signos locales: “éa que viene que tenga que meter esas
txapelas rojas en el suelo?”. Pensar que se referia a unos pentagonos de moqueta roja de
dos metros de lado da una idea de hasta qué punto el mecanismo paranoico reconfigura

cualquier signo si uno esta lo suficientemente predispuesto...

G.P.: Has trabajado con la actitud simbdlica y cultural asociada a numerosos grupos
sociales e identitarios ¢Cuales han sido las comunidades de sentido presentes en tu

trabajo?
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A.M.: Como he dicho antes, he utilizado sobre todo aquellas que han sido importantes en
la configuracion de mi propio imaginario. Politico, cultural, geografico y generacional. Con
respecto a esto el primer modelo de funcionamiento simbdlico que me sirvié para
desmontar el mecanismo con el que sigo aun intentando comprenderme a mi mismo, fue
el que tenia que ver con el cruce de esas cuatro dimensiones: en mi fascinacién precoz
por la cultura en torno al punk se cruzaba la cuestidon generacional (era un fendmeno
global para mi generacién), la politica (tenia una relacién conflictiva con los contenidos
politicos que parecia vehicular), la geografica (en el Pais Vasco en aquel momento el punk
adquiria un inflexion particular) y la cultural (era un conjunto de signos visuales,
musicales, actitudes, etc. que aspiraban a un todo). A partir de entender muchas de las
cuestiones que se cruzaban en ese caso concreto, me resultd mas facil encarar el trabajo
desde la especulacién formal con referentes menos biograficos, por decirlo de algun

modo.

G.P.: No sé si, en este sentido, “A letter arrives to its destination” supone un punto de
inflexion en la investigacion en torno correlato estético y creacién simbdlica dentro de los
procesos de formacion de identidades. Creo que consigues llevar tu investigacion mas alla
del fetiche estético y planteas numerosas tensiones intrinsecas a la recepcién de la obra
de Oteiza primero, en su lectura internacional y segundo, en su asimilacién local. Primero,
retomas la propia carta de Oteiza explicitando la tension politica y estética del momento
entre el bloque realista y el bloque abstracto. Después, lo traes a la actualidad en la
medida que habiendo sido un caso excepcional en la vanguardia internacional, la

abstraccion vasca ha devenido un logo carente de contenido.

A.M.: El caso de normalizacién de un estilo abstracto para fines simbdlicos es quizd mas
facilmente trazable en el caso vasco, por lo pequefio y concentrado del contexto en el
que sucede. Esto lo hace un caso de estudio muy legible, si quieres. Pero como proceso
de cierre simbdlico sobrevenido de unas formas en principio en fuga de esa funcién, no es
para nada unico. Creo, y por eso tiendo a comparar casos cada vez que menciono este,
que es un proceso estructural, siempre implicito en la manera de adoptar estas formas

dentro de la cultura.
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G.P.: Manolo Borja habla de Oteiza como de una figura casi demiurgica que atraviesa la
practica del arte contemporaneo vasco. Ya sea en su faceta de agitador cultural o en la
recuperacién mediada por Badiola, se ha renegociado una y otra vez su legado. ¢De qué
manera esta presente en un trabajo? ¢Existe una gramatica oteiciana inherente a nuestro

contexto?

A.M.: No conoci a Oteiza personalmente, lo cual es importante al hablar de esa hipotética
“relacion con Oteiza” a la que te refieres. Lo es, porque hay artistas que si tuvieron esa
relacion, que resultd determinante para ellos en el plano personal tanto como en el
tedrico o el referencial. Insisto, pues, en que es un aspecto concreto del caso de Oteiza el
gue me ha interesado siempre, el de su condicién de personaje paradigmatico de la
modernidad, en el cruce entre abstraccion y realismo, autonomia y proyecto politico, que
creo que en él tiene una formulacién contradictoria infrecuente en el canon del arte
moderno occidental. Y es en relacion a otra serie de referencias que me ha interesado
proponerlo como paradigma. Otra cosa seria, claro, decidir si me hubiera interesado esa
encrucijada de no haber sido por la influencia inevitable del propio Oteiza en el contexto

en el que accedi a la cultura.

G.P.: La investigacion sobre la creaciéon de imaginarios colectivos la has dejado aparcada
(o ha mutado) para iniciar, sin embargo, otro aspecto también relacionado con la
herencia vanguardista como es la dimensidn publica del arte, en concreto, de la escultura
o la funcion de la monumentalidad dentro de las comunidades. Ya he apuntado en un
apartado anterior que “Toma de Tierra” ha sido el ejercicio tedrico mas extenso, un
trabajo genealdgico extenso y profundo. ¢Cédmo ha sido esta evolucion? ¢Es necesario un

movimiento iconoclasta de los nuevos mitos contemporaneos?

A.M.: No me reconozco en esa la afirmacion de que he dejado aparcada la investigacion
sobre imaginarios colectivos. “Toma de tierra”, de hecho, insiste en un efecto casi
estructural de esos imaginarios que es el de la autoimagen de la multitud en espacios
publicos connotados y de los monumentos como signos que aun connotan esos espacios.
Cuando empecé a trabajar con la tipologia de imagen de la masa, de alguna manera en

respuesta al entusiasmo con el que se acogié —en un momento que parece ahora muy
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lejano— la idea de multitud de Negri al calor de los primeros movimientos
antiglobalizacidon, me advertian a menudo de lo anacrdnica que era esa insistencia mia en
repensar una imagen de totalizacidn, la de signo de la masa, que ya no era operativa ni
relevante. Que poco después, la imagen prototipica de la multitud tomando las plazas, de
las concentraciones y manifestaciones, volviera a ser el centro de la representacion
politica podia hacer creer que mi insistencia en ese signo era de caracter afirmativo, asi
que “Toma de Tierra” matiza de alguna manera esa aproximacion. Mas que un
movimiento iconoclasta, creo que es urgente una “alfabetizacion” con respecto a las
imagenes. Una forma de analisis critico de los signos que sostienen esos mitos. La

paradoja del arte es que no puede acometer esta critica sin recurrir a su vez al mito.

G.P.: Otra semejanza con respecto a la herencia oteiciana pudo ser el proyecto de
“Kalostra” (que siguiendo la estela de los fracasados proyectos de Oteiza también cerrd
en 2015). Se aparcé por parte de la Diputacion para allanar los esfuerzos hacia
Tabakalera, tal y como ocurrié con Arteleku, quedando integrada toda la vida cultural
alternativa de Donostia (¢y homogeneizada?) en el macro-proyecto Tabakalera. ¢ Estamos
asistiendo a una institucionalizacion de lo underground, tal y como ocurrié con el lenguaje

abstracto?

G.P.: Ni “Kalostra” ni, mucho menos, Arteleku eran “underground” en el sentido de estar
al margen de la institucién publica. Otra cosa es que las instituciones publicas en el
ambito de la cultura hayan abandonado deliberadamente los espacios de excepcidén que
el arte contempordneo generd en un momento, de los que Arteleku fue un ejemplo
particularmente productivo. Se ha ido imponiendo una idea de “entretenimiento
redentor”, una representacion de la cultura que anticipa los resultados que propone su
discurso, y es por ello cada vez menos probable que surjan espacios al amparo de lo
publico donde la exploracién asuma el riesgo e invite al riesgo a la ciudadania. Utilizo la
palabra redencion precisamente para evocar ese deseo de aligerar la carga de
incertidumbre o de dificultad que el arte plantea y que la cultura del consenso evita. Es

dificil hacer esa carga deseable.
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7.3 Entrevista a Galder Reguera (28 de julio de 2015)

Garazi Pascual (en adelante G.P.): Mas alla del articulo de “Arte joven vasco”, del que
vamos a tratar mas especificamente, tu labor en revistas como Lapiz o Arketypo se ha

centrado en critica de exposiciones y catdlogos de artistas.

Galder Reguera (en adelante G.R.): Si, asi es. Si te refieres a teoria del arte en Euskadi, no

ha sido un tema que haya tratado mas alla del articulo que mencionas.

G.P.: El articulo tiene ya 10 afos u 11 afios. Ha pasado mucho tiempo, pero muchos de los
artistas que citas ahi siguen vigentes. Fuera parte de la relacion de artistas creo que no se
trata de un articulo de critica o teoria del arte sino de critica institucional, es una critica

del status quo.

G.R.: En realidad, hay mas criticas. Con la distancia veo que es un articulo fallido, escrito
desde el enfado, pero esconde algo con lo que cada dia estoy mas de acuerdo. No sé si
coincido con lo que tu planteas en tu tesis, pero es algo que cada vez veo mds y no solo a
nivel artistico: en la génesis de este articulo hay razones de peso por las que estaba
enfadado y, aunque luego siempre me arrepiento, funciono a impulsos. No obstante, no
me arrepiento por lo que pone sino porgue tiene consecuencias determinadas y porque
puede que no sea el sitio para ponerlo encima de la mesa. Y ahi se mezclan dos cosas: una
de ellas, con la que creo que si sigo estando mas o menos de acuerdo, es el tema de la
dificultad a la hora de hablar de lo qué es arte “joven” y “vasco”. O, simplemente, de lo
que es arte vasco. Tengo la idea de que a nosotros se nos utiliza excesivamente desde una
perspectiva folkldrica, es decir, que cuando te invitan como artista o escritor vasco desde
fuera, el llamado “conflicto” siempre estd presente. Cuando estas fuera parece que
tengas que tomar una posicion determinada al respecto. Y si no tomas posicidén, parece
que eres menos vasco. Me acuerdo que nos tocd organizar en Bilbao un Congreso de
Jovenes Filésofos que ademas titulamos “Saber, Poder, Identidad” y se nos criticaba a los
de aqui que no hablasemos del tema vasco. Yo lo que defendia era que no hablar del
tema vasco es un posicionamiento en si mismo con el tema vasco. Tanto en aquel
momento como ahora, mis problemas fundamentales no son identitarios, son de otro

tipo o al menos no son de tipo identitario nacional. Puede haber un problema de
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identidad, pero desde luego no nacional. Considero que seguir en esa linea, al final, es
seguir alimentando un discurso sobre la vasquidad que es falso y que, ademas, no me

interesa.

Por ello, una de las cosas que yo intentaba senalar en el articulo, es el gran problema que
creo que existe cuando a un artista vasco se le valora como artista vasco por su
posicionamiento en torno a un tema determinado: ése considera menos vasco a un
artista que pasa de puntillas o, simplemente, no toma el tema de la identidad o del
conflicto armado que uno que lo afronta? Obviamente, desde una perspectiva DNI no,
pero desde una perspectiva de lo que son las estructuras culturales, probablemente si.
Porque en el extranjero lo que se nos pide es eso: que vayas a ejercer el punto de vista, el
posicionamiento desde el folklore. Es como cuando traen a los artistas africanos y les
pides que se comporten conforme al prejuicio que tu tienes de ellos. Hay un ejemplo muy
claro: cuando se organizan viajes a Senegal y te encuentras en un poblado tipico
senegalés. Salen cuatro personas en taparrabos que se han vestido asi, ex profeso, para
esa visita. Lo que confirman es la imagen que tu tienes de ellos. Pero esas personas
cuando la visita se marcha se cambian. Por lo tanto, no estas viendo un poblado tipico
sino la proyeccion de una imagen previa que ya tienes: esa imagen no es tipica y, ademas,
esta estereotipada. Tengo la sensacién de que con el tema vasco aplicado al arte sucede
lo mismo. Ademas, es algo que estd fomentado desde fuera porque interesa, esto es,
llevar a folkléricos, el exotismo. Luego, desde dentro, desde la perspectiva de nicho de
mercado, hay a artistas que les viene muy bien, que les viene perfecto tener ese perfil.

Esta situacion se ha dado, en realidad, en todas las épocas y en todos los lugares.

Ma3s alla de esto, en el articulo lo que hago, también, es sefialar una red de intereses que
en el momento estaba vigente y sigue estandolo. En ese momento me indignaba, pero
ahora me hace mas gracia que otra cosa. Sobre todo porque las personas en esa red se
reivindican como una serie de artistas o comisarios alternativos que estan en la periferia

etc. Y, al contrario, son el centro de la toma de decisiones y seguiran siéndolo.

G.P.: Yo, por ejemplo, en lo de “vasco” coincido contigo: se trata de una acotacion

geografica, no es mas. Por ejemplo, Asier Mendizabal me gusta porque considero que no
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es local. Genera mucho en el contexto internacional y no solo como folklorismo. De
hecho, ha ido desprendiéndose de sus elementos mas folkléricos. Precisamente, me
interesa por su transgresion del contexto local. éPor qué puede interesar el caso vasco a
nivel global, transgrediendo lo local? Por ejemplo, por la vivencia de un conflicto a nivel
comunitario o el devenir politico de un simbolo artistico, es decir, por temas muchisimo
mas vastos que el simple folklorismo y no, simplemente, por ese elemento que identifica

Peio Aguirre como hermetismo o cripticismo.

G.R.: El cripticismo es una trampa. A mi lo que me aleja de Asier Mendizabal, por ejemplo,
es precisamente eso: renuncio a entender a Asier Mendizabal. Puede haber cosas que
entiendo que puedan tener un valor, pero en general, me parece una obra absolutamente
ininteligible. Una obra para personas que manejan un cédigo absolutamente privado, a
los demas no les dice nada y no les puede decir nada. Yo creo que muchos textos de
artistas tienen un problema: entienden que la complejidad de un texto viene de su
ininteligibilidad. Pues no, un texto complejo es un texto que se lee. Lo dificil no es hacer
lineas ininteligibles y hacer referencias vacias, lo dificil es que esas referencias se puedan
entender, aun no compartiendo el mismo sustrato cultural. Lo dificil es que con una
referencia privada (personal o grupal) se pueda entender todo. Y yo creo que ahi Asier

Mendizabal falla conscientemente.

G.P.: Si, los textos que él hace son muy herméticos y autorreferenciales. Este es un
problema endémico de todos los artistas vascos, histérico. No sé si por influencia de
Oteiza, pero es un problema que todos se autoreferencien, que se generen texto propio
alrededor de su obra, en tanto texto no critico. Creo que es una causa importante de la

carencia de teoria del arte en el Pais Vasco.

G.R.: Yo lo que venia a decir en ese articulo es que probablemente un artista de hoy en
dia en el Pais Vasco tenga muchisimo mdas en comun con el resto de los artistas europeos
gue con el que tiene enfrente. Y muchas veces, la reivindicacién de lo local y de erigirse

como artista vasco responde a otras cosas, a temas mas de mercado que de identidad.

G.P.: Quieres decir que se trata de una etiqueta que interesa y que se ha impuesto por

parte de la critica porque interesa: estoy de acuerdo, pero en mi caso, €scojo unos pocos
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ejemplos, los que me sirven para defender mi hipdtesis. Luego, lo que hay mas all3, es

como tu defiendes, una vasta heterogeneidad.

G.R.: Pero eso no estd mal si tu no lo reivindicas como arte auténticamente vasco, que es
lo que hace Peio Aguirre: decir que el arte auténticamente vasco es el que toma posicion
con respecto al tema vasco. Yo lo que respondo es que el tema vasco es un tema del que
los vascos estamos cansados y que es muy normal que un artista que crea hoy en dia,
aqui y teniendo en cuenta el tema en cuestién, lo obvie: no es un tema en el que me

quiera posicionar porque me cansa.

G.P.: No, yo tampoco. Precisamente reivindico que toda discusion identitaria no es
pertinente a dia de hoy. Por ello, escojo el tema de comunidad de la manera que lo
trabajan Nancy o Blanchot: reivindico el tema de comunidad o lo introduzco
precisamente porque es un término geografico o espacial y no histérico. Me interesa para
intentar salvar la falla identitaria, es decir, para entender, por ejemplo, el conflicto a nivel
geografico y no histérico. ¢COmo podemos trabajar con esto? Si quieres una practica
como la de Asier Mendizabal sea pertinente en una palestra internacional, mas alla de
que interese a nivel institucional, habrd que desarrollar un discurso interesante y, desde

luego, ese discurso no vendra desde una perspectiva identitaria porque esta obsoleto.

Por ultimo, se trataria de entender toda la simbologia social y politica de nuestro entorno,
pero a nivel semioldgico o tedrico. No me interesa una reivindicacion de Oteiza a dia de
hoy, me interesa por qué un simbolo artistico se ha convertido en simbolo social, por
ejemplo. Estrategias como esas son las que me interesan y considero pertinentes. Por eso

escojo a Asier Mendizabal, porque trabaja, creo, mas alla.

Lo que me sorprende es que todo ello no se ha trabajado ni por parte de los criticos
independientes ni por parte del Guggenheim. Evidentemente, no es el trabajo del museo,

ya se sabia, es decir, toda la critica al Guggenheim diciendo que no impulsa una red local.

G.R.: Es que es otra cosa: a mi el Guggenheim me parece que tiene muchos problemas,
pero la critica al impulso de la red local me molesta porque la red local estda muy

impulsada. Cualquier artista mediocre puede vivir muy bien dentro de esa red local. Y
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esta critica la haces dentro del mundo del arte y te dicen que es injusto. No, no es injusto,

es verdad. Y pasa porque ellos van al juego de las instituciones.

G.P.: Es su modo de sobrevivir: saben que si presentan obra con ese determinado

discurso, tarde o temprano, van a ser seleccionados.

G.R.: Si, pero ese discurso tiene que ser soélido. Si tu obra vale, si tu obra es puramente
visual, entiendo que no sepas expresarlo con un discurso hablado o escrito. Precisamente,
por eso, son pintores. Si hablaran, si su discurso fuera hablado o escrito, no serian
pintores. Si tienes que buscarte un aliado, buscatelo. Lldmame a mi, que puedo escribir
mal o bien, pero mdas o menos escribo. O lldmale a Garazi o a Peio Aguirre si hace falta
pero, no hables. Y cuando te pidan hablar, no hables. Y cuando hables, hazlo de manera
pictdrica: “aqui hago esto porque considero que el cuadro necesitaba un contrapeso”. Eso

es un discurso puramente pictdrico.

G.P.: Para mi el problema es que parece que estan forzados a elaborar un discurso.

G.R.: El problema esta en la falta de profesionalidad. Es algo que en otros ambitos no
pasa. Si tu estas en el ambito cientifico y escribes un articulo hablando del éter, hay un
comité que te dira que el éter es un término clausurado del que no van a volver a abrir el
debate. Sin embargo, en arte, se presenta un artista con terminologia del siglo XIX porque
es un ambito muy poco profesional. Yo creo que hoy y aqui es muy facil ser artista,
porque estds en el dmbito de la ocurrencia. Haces una tonteria, la justificas con tres o

cuatro palabros y adelante.

G.P.: Porque no hay critica.

G.R.: Porque no hay nadie detras que venga diciendo que eso esta hecho ya y que es una
tonteria. Ademas, cudndo lo dices, traspasa a lo personal y sufres las consecuencias. Ese
articulo, y todo lo que escribi en esa época, me llevd es a no escribir mas. Para lo que

pagan, no merece la pena. Te das con paredes que no vas a poder mover.

Yo creo al final, y volviendo al tema en cuestidn, si tienes que hacer una historia del arte

vasco tienes dos opciones: primera, coger un ambito geografico y limitarte solamente a

335



ese ambito y eso es pobre porque estas cogiendo un marco geografico y una serie de
artistas que han nacido aqui y eso es un accidente. Yo he nacido aqui como podria haber

nacido en cualquier otro sitio.

Sin embargo, si quieres hacer una historia del arte vasco y lo que vas a coger es una serie
de autores, una serie de estilemas que puedan tener o una serie de temas que tengan en
comun, entonces puede ser mas fructifero. Yo no tengo problema con eso: cuando Peio
Aguirre lo hace, no me parece mal. Lo que me parece mal es que Peio Aguirre,
explicitamente, diga que esos artistas son los artistas vascos con respecto a los demas. A
partir de los afios noventa o de los dos mil, hay un montdn de artistas vascos que obvian
el tema vasco que estaba muy presente en décadas anteriores. Creo que, si se analiza, es
probablemente por agotamiento, porque ellos han convivido en unos contextos en los
que ese tema, el tema vasco, ha estado tan presente que se ha necesitado una salida.

Ademas, con la globalizacion, tiendes a transcender tus propios frentes para tener otros.

Entonces, écudl seria el problema? Que si para meterme en un nicho de mercado
determinado tengo que asumir ciertos referentes. El problema fue meterme en
cuestiones practicas porque el arte contemporaneo, aqui, es un coto. Es un coto que
tienen varias familias y que entre ellas, mas o menos, se respetan: una es la de Peio
Aguirre y compaiiia, otra es la de Xabier Sdez de Gorbea, con su hermano, su galeria y la
Diputacién Foral de Bizkaia, etc. Dentro de esas familias, yo entré al trapo y dije que era
un coto de corrupcién total, de corrupcion mas o menos legal, pero de corrupcion.
Porque el problema es que nadie lo dice: Xabier Sdez de Gorbea se ha muerto hace un
mes y todo han sido loas. Xabier Sdez de Gorbea es un personaje que en cualquier estado
democratico tiene que plantearte problemas: tiene una galeria privada y, a la vez, esta en
todos los concursos publicos comprando obra de esa galeria. Cualquier persona con un
poco de hemeroteca puede demostrar los oscuros que tenia esta figura. Por el contrario,

tiene un reconocimiento: los Gure Artea. ¢éEn qué mundo vivimos que permite eso?

El Gure Artea, cuando ya habia sido comisariado por todos los que son del acuerdo, lo
“reinventaron” y lo convirtieron en un reconocimiento: se paga dinero a personas que

han estado ejerciendo un cargo publico. Santi Eraso es una persona que puedo tenerlo
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cerca o lejos, pero éicédmo podemos pagarle 30.000 euros por una labor que ha
desempefiado en un cargo publico? A Xabier Sdez de Gorbea igual: se paga con dinero

publico el reconocimiento y, ahora, se lo han concedido a Txomin Badiola.

G.P.: Hay cuatro figuras que se van intercalando.

G.R.: Se mezcla y se confunde con temas que no son: la parte tedrica esta ahi, pero la
parte practica no es esa, la parte practica es otra. Si tu tienes algo que decir, por ejemplo,
yo voy a escribir un libro y quiero hablar sobre ser varén y joven en la Euskadi de
principios de siglo. Para eso escribo una novela o una tesis y la publico. El problema es
cuando ya has hecho eso y hay una industria que exige que lo vuelvas a hacer,
insistentemente, hasta la saciedad. Entonces lo vuelves a hacer, a escribir, la misma
historia de otra manera. Habrd alguien que diga: “Este autor, en esta primera obra, tuvo
un valor, pero todas las demas responden a la necesidad de mercado y no merece la pena
ser leidas, son obviables”. En arte parece que eso no pasa: como hay un mercado que lo
exige, que son la multitud de museos que hay por el mundo que han crecido mucho en
los ultimos anos, se permite que se siga haciendo la misma obra eternamente. En algun
momento habra que ponerlo freno. Hay que tener limites. Sin embargo, no va a pasar:
ahora esta saliendo una nueva generacién que yo no conozco y tendran sus cuatro o cinco
padrinos y se crearan grupos, como siempre. Es como si tu y tres artistas mas decidis: “tu
el comisario, nosotros creamos”. Entonces al comisario le cogen de jurado en el concurso
Ertibil y anima a los artistas a presentarse. Se presentan, se premian y ya hay un nuevo
ciclo. Los que no estén en ese acuerdo no van a emerger. El problema es que nadie dice

nada. No seria problematico si no entrase dinero publico, pero entra dinero publico.

Luego, cosas como la galeria Carreras Mugica que antes era Colon XVI: era una galeria que
estaba en el centro de Bilbao y que exponian a Chillida, a Serra, a Alfonso Gortazar...
Tenian a tres o cuatro artistas vascos y otros tantos internacionales. Son gente que viene
de la consultora Price Waterhouse, gente del mundo financiero que entraron aqui vy al
remarcar un mercado importante. A mi me parece muy bien, incluso me parece que es la
perspectiva correcta. Si quisiera un galerista querria uno de esos, no uno que me esta

dando palmadas en la espalda e invitdandome a vinos. Pues los incluyen en una guia que
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habian editado sobre espacios alternativos en Bilbao, es decir, les meten desde la red que
comentamos porque ahora exponen a sus amigos. Pero écOmo va a ser ese un espacio

alternativo?
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