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S'estudia la 
pertinenqa d'una 
antropologia del 
significat estetic per 
analitzar els fenomens 
artístics. El cas de 
l'Escola Basca 
d'escultura és 
paradigmAtic de la 
presencia d'aspectes 
de l'ordre cultural en 
la configuració dels 
significats i en 
l'elaboració de la 
identitat basca. 

The article studies the 
relevance of an 
anthropology of aesthetic 
meaning to the analysis 
of artistic phenomena. 
The case of the Basque 
School of sculpture is 
paradigmatic of the 
presence of cultural 
order in the 
configuration of 
meanings and in the 
elaboration of Basque 
identity. 

la construcció del subjecte 
de les identitats col*lectives 

És possible una antropologia de l'art? Tot 
esti  en funció de la consideració que tinguin 
per a nosaltres aquests productes culturals que 
anomenem artístics. D'un temps enl i ,  és més 
evident que l'estudi de l'art no és quelcom que 
s'hagi d'abordar des d'una perspectiva exclusi- 
vament intrartística. Penetrar en el significat 
d'una obra d'art no  és solament qüestió de 
detectar-ne l'estil o de dissecar-ne els compo- 
nents elementals. Hi ha una notable diferkncia 
entre exposar l'estructura d'una obra d'art i 
explicitar-ne el significat ja que l'art és un  sis- 
tema de significació caracteritzat per l'obertura 
semintica i la versatilitat dels seus codis. En 
aquest sentit, els nous enfocaments epistemolb- 
gics sorgits, en certa mesura, amb I'antropolo- 
gia o la sociologia han permks veure la comple- 
xitat del fet artístic i han servit per ressaltar la 
necessitat de vincular el significat d'una obra 
d'art al seu context cultural. 

Efectivament, la provada variabilitat i hete- 
rogenei'tat de les prictiques artístiques i de les 
seves interpretacions estktiques desafien la 
constitució de qualsevol sistema tancat o jerar- 
quitzat de funcions extrínseques permanents. 
No és possible reduir l'art a patrons universals 
de significació. L'experikncia estktica, és a dir, 
el conjunt de valors, criteris i categories estkti- 
ques per mitji dels quals una societat avalua 
l'art, són tan diversos, variables i característics 
com les perspectives culturals que possibiliten 
aquesta experikncia. 

Per aix6, com ha assenyalat Geertz (1976), 
introduir-se en  l'anhlisi d'una obra d'art és 
igual a explorar la sensibilitat col.lectiva que li 
atorga sentit. Encara més, si les obres d'art són 
constructos significatius és perquk connecten 
amb aquella sensibilitat que elles mateixes 
contribueixen a crear. D'aquesta manera, la 
dotació mental o les habilitats perceptives que 
participen en  l'experikncia estktica són tan 
artefacte cultural com l'objecte que les re- 
clama. 

El nivell de percepció borrós i l'ambigüitat 
significativa del signe artístic fan de l'art u n  efi- 
cal mitji per representar altres valors culturals 
superposats als estktics, incorporant-10s al seu 



repertori simbblic. Així, per exemple, es pot 
veure com un sistema cultural pot idear una 
estetica transcendental a partir de referents 
sirnbblics propis de l'hmbit de la metafísica, la 
religi6, l'etica o la moral. L'objecte d'estudi en 
aquest assaig n'és una bona mostra. 

L'art constitueix un sistema de significació 
que interacciona amb altres sistemes simbblics 
(religi6, etica, sentit comú o ciencia) i configu- 
ra una xarxa de sistemes que s'anomena ((cul- 
tura)). En aquest sentit, sí que pot semblar pos- 
sible una perspectiva semibtica per a l'estudi de 
l'art. No tant perque les mateixes obres consti- 
tueixen significants elaborats segons un codi 
lingüístic xifrat i formalitzat, sinó perque apa- 
reixen com a compendis d'experitncia i mani- 
festacions de la sensibilitat col.lectiva. Una acti- 
vitat visual, thctil o sonora que cal exercir i 
aprendre a comprendre de la mateixa manera 
que es fa amb qualsevol altra acció cultural 
humana. 

Fer un estudi de les produccions artístiques 
d'una col-lectivitat Cs, per tant, un exercici 
similar a la realització d'una etnografia dels 
seus ((condensadors de sentit)) i, per aixb, ens 
atrevim a afirmar, seguint Geertz (1976), que 
((la semibtica com a estudi de l'art ha de ser 
una ciPncia social, com l'antropologia, no for- 
mal, com la lbgica o la matemhtica.)) 

Aquesta és, breument, la perspectiva d'anh- 
lisi d'aquest estudi sobre aquest període de 
l'escultura basca moderna conegut com Escola 
Basca, un període artístic que solament és 
comprensible si s'analitza el seu paper en la 
((con-figuració)) dels patrons estetics que trans- 
cendeixen en un model Ptic i polític per a 
la cultura nacionalista dels anys seixanta i 
setanta. 

L'estetica basca com a exemple d'estetica 
simbolista i el seu paper en la construcció 
de Xa identitat 

Es pot anomenar simbolista, generalment, 
qualsevol estetica que vegi les obres d'art com 
al.legories encarregades de transmetre un signi- 
ficat superior, situat més enllh de l'art mateix i 

posat de manifest en la seva materialitat. En el 
cas de l'art basc, perb, I'opció simbolista de 
representació és quelcom que transcendeix la 
simple voluntat electiva per uns modes del sig- 
nificat. 

D'aquesta manera, les pintures aparentment 
constumbristes, tan típiques de l'art basquista, 
evoquen en realitat tot un sistema d'idees i cre- 
ences culturals que s'han posat de manifest en 
aquestes imatges ideals. Representen al.legbri- 
cament la phtria, la tradició, la superioritat de 
les lleis antigues, la necessiria permanencia i 
perduració de la comunitat etnica o la bellesa 
moral de la família patriarcal. Significat Ctic, 
estetic i polític que captiva i emociona el recep- 
tor preparat i simpatitzant, el públic que sap el 
que vol pintar realment l'artista que executa 
aquestes escenes, tan aparentment innocents 
com desbordants de seducció, vinculant amb 
forca el seu art al problema cultural i imagina- 
ri més important per a la societat basca del 
segle XX: la configuració d'una nova identitat 
col-lectiva (vegeu I. Agirre, 1993(a) i C. 
Martínez Gorriarán i I. Agirre, 1994). 

Pocs casos mostren l'estreta dependencia de 
forma i contingut amb tanta claredat com els 
relacionats amb la praxi identitiria. Els 
assumptes de la forma són, en bona mesura, 
assumptes estetics i aquest és un dels grans 
fonaments de l'art modern, on la reflexió i, fins 
i tot, l'obsessió entorn de la identitat del sub- 
jecte immers en el joc estetic té una dilatada 
histbria. 

En aquest context de modernitat estetica i 
en el de la recerca d'una identitat col.lectiva, 
animada pel ja creixent moviment nacionalista, 
sorgeix la idea dlEscola Basca com a culminació 
i com a clara manifestació d'aquestes aspira- 
cions i com a mitjh formalitzador per a una 
millor transmissió de la seva materialització 
política. 

Realitat i preshncia de l'Escola Basca 

L'Escola Basca apareix en els anys seixanta 
promoguda per un redui't i divers grup d'artis- 



tes. Volia ser un  gran moviment estetic que no 
solament renovés l'art basc, sinó que fos avant- 
guarda i motor de canvis histbrics. 

Els antecedents de 1'Escola Basca germinen 
simultiniament a Biscaia -entorn al grup 
d'ccEtstampa Popular))-- i a Guipúscoa -en el 
cercle d'artistes propers a Oteiza. Ambdós, 
especialment Oteiza, Ibarrola i Basterretxea, 
van pensar a coordinar accions i iniciatives i 
d'aquestes idees sorgiren el 1966 els grups de 
1'Escola Basca: Gaur, Emen, Orain i Danok 
que corresponen, respectivament, a Guipúscoa, 
Biscaia, Alaba i Navarra (en el país basco- 
francks s'havia de constituir el grup Baita, que 
no va passar de projecte). Com recull el seu 
manifest fundacional redactat per Oteiza amb 
motiu de l'exposició del grup Gaur el 1966, 
l'objectiu de 1'Escola Basca era impulsar un  
projecte col.lectiu capac d'organitzar, de mane- 
ra oberta i assambleiria, cctots els artistes bascos 
de totes les tendknciesw . 

La seva histbria és tan breu com confusa. El 
pla (nicial preveia que Gaur celebrés una expo- 
sici6 inaugural en solitari. Després s'afegiria als 
bisc<ai'ns d'Emen en una exposició conjunta, 
que més tard s'incrementaria a Vitbria amb les 
obres dlOrain. El moviment havia de concloure 
amb una gran exposició general dels quatre 
grups a Pamplona. 

Organitzar un  grup ccde totes les tendPn- 
cies)), perb, va resultar ser quelcom incon- 
gruent amb el carhcter selectiu, innovador i 
minoritari que, per natura, tenen les avant- 
guardes estktiques; de fet, solament Emen -el 
grup de Biscaia- es va apropar a aquest ideal, 
la qual cosa va demostrar que el projecte esta- 
va tocat des dels seus inicis. 

E1 seu pas efímer per la histbria de l'art basc 
va servir perquk prengués una certa aurPola 
mitica entre els intel-lectuals bascos dels anys 
setanta i perque els seus propbsits i objectius 
animessin quasi totes les accions culturals 
d'aquells anys. 

Avui no es pot mantenir que la histbria de 
l'art basc modern sigui la histbria de 1'Escola 
Basca, com s'ha dit gratui'tament; també és fals, 
perb, que el moviment no existís en la pricti- 

ca, o que la seva influkncia es limités a conta- 
minar l'art d'algunes obsessions ideolbgiques 
del nacionalisme. La seva preskncia fou tan 
important i decisiva que va eclipsar 11aparici6 
d'altres artistes i tendkncies allunyades dels 
seus pressupbsits programitics, i arribi a apro- 
piar-se, sense resistPncia, de l'etiqueta ccart 
basc)). 

L'Escola Basca d'escultura en la 
configuració identitaria basca 

El projecte dlEscola Basca mai no va tenir 
vocació academicista. Des del punt de vista de 
l'estil no solament no hi va haver ccescola)), 
sinó que les obres dels membres que la compo- 
nien presenten la més absoluta heterogenei'tat 
estilística. La relació de la millor escultura otei- 
ziana amb l'escultura basquista posterior (Bas- 
terretxea, Mendiburu, Larrea, Carrera, Anda i 
altres) és purament retbrica, discursiva i inter- 
pretativa. Oteiza disposa les regles de l'escultu- 
ra basca i n'explica el significat, per6 ell juga 
un joc diferent al del seus epígons i imitadors, 
la qual cosa el mateix Oteiza confirma quan 
reconeix que no hi ha una acadkmia d'art basc, 
si ccse suposa aixb com una escola o taller amb 
un ensenyament emmotllat a unes fórmules o 
l'estil o manera d'un mestre)) (Pelay Orozco, 
1978, pig. 128). 

Per tant, si volem donar compte de la signi- 
ficació d'un fenomen d'aquesta envergadura 
cultural, així com de la mateixa significació de 
les obres d'art a quk va donar lloc, cal reflexio- 
nar sobre dues qüestions: per quk els integrants 
del moviment es van sentir partíceps d'un 
mateix fet cultural i estktic malgrat que partien 
d'interessos artístics tan diversos? Si 1'Escola 
Basca no és una institució artística que vol 
homogenei'tzar els trets estilístics dels seus 
membres, de qui: és, llavors, escola 1'Escola 
Basca? 

Una de les característiques més notables de 
l'art modern basc, en general, i de la seva 
escultura, en  particular, és la intensa i con- 
gruent vinculació existent entre obres i idees 



Grup fundacional Gaur 
(d'esquerra a dreta): Ruiz 
Balerdi, Mendiburu, Oteiza, 
Roberto Puig, Chillida, 
Basterrechea, Sistiaga. 

estPtiques. Idea i interpretació són tant o més 
importants que les mateixes escultures en tant 
que objectes. Aixb fa de 1'Escola Basca d'escul- 
tura un producte susceptible de ser analitzat 
des d'una concepció semibtica de l'art, com la 
que aquí es proposa, ja que acompleix a la per- 
fecció aquesta manera d'actuar de l'art consis- 
tent a incardinar en el seu repertori simbblic 
aspectes d'altres ordres culturals. 

El que és important de la seva prestncia en 
l'imbit cultural basc dels anys seixanta és el 
paper que la mateixa idea dfEscola Basca -i els 
prcssupi)sits programhtics que la van animar- 
va tenir com a revitalitzador cultural de l'art 
local i no, per contra, per la seva cohesió com 
a moviment organitzat. El seu objectiu general 
fou dirigir l'emancipació popular i la construc- 
ci6 nacional basca reintegrant una personalitat 
ancestral perduda que, per la seva arrel esttti- 
ca, 6s a dir, mítica i imaginhria, els artistes 

havien de rescatar i transmetre per mitjh de les 
seves obres i de nous sistemes d'educació estt- 
tica. 

En aquest context programhtic es pot com- 
prendre l'abast metafbric del terme escola que, 
alliberat de les seves connotacions més acade- 
micistes, resulta transcendental per entendre la 
vocació formativa del moviment artístic del 
qual estem parlant. L'Escola Basca d'escultura 
ha estat part fonamental en la creació i el 
desenvolupament d'aquella sensibilitat estttica 
que va acabar per trobar-la com quelcom cohe- 
rent en si mateixa i com una actualització d'un 
sentir estittic ancestral. En aquest sentit, és 
innegable la capacitat que ha mostrat per 
transportar valors culturals, reintepretar la 
histbria, per dissenyar futur i configurar el nou 
sentit com6 per al comportament $tic i polític 
dels bascos, amb el resultat de ser una verita- 
ble ((escola de la identitat col-lectiva)) i un 



J. Oteiza. Caixa buida. 
Conclusió experimental 

núm. 1. Versió A. Xapa de 
ferro ( I  958). 

hmbit per a la recuperació d'una suposada per- 
sonalitat perduda. En paraules dfOteiza: 
((Observem que, dins de les nostres diferencies 
i maneres personals de produir, revelem en 
comú un mode de producció estetic que és 
basc. Un mode com a estil de sentiment i sen- 
tit, estilemes bascos, en l'estructuralitat operatb- 
ria. La mateixa presencia d'una consciencia 
moral de servei al nostre país concret d'una 
ideologia que pertany a la nostra representació 
del món. Una voluntat espiritual d'explicar la 
realitat com a biografia nostra amb l'espai. 
Aixb és Escola Basca)) (Pelay Orozco, 1978, 
phg. 126). 

&s cert que les idees d'Oteiza sobre 1'Escola 
Basca com a moviment d'avantguarda, amb 
totes les implicacions que aixb comporta en la 
tradició moderna, no sempre han estat ben 
acceptades per altres artistes que s'hi han 
implicat. És el cas de Chillida que, general- 
ment, ha negat aquesta idea dfEscola i que es 
va desmarcar rapidament del moviment, o 
dfIbarrola qui, malgrat haver participat activa- 
ment en la seva constitució i treballant al cos- 
tat d'Oteiza en els projectes de més gran enver- 
gadura, com 1'Escola d'Art de Deba, no ha 
cornpartit totes les proposicions i actituds otei- 
zianes, i ha divergit oberta i públicament amb 
ell en molts punts d'importhncia, encara que 
no en aquells que entronquen la seva acci6 
artística amb la cultura local. A més, la dispari- 
tat de criteris dels artistes del projecte originari 
dlE!scola Basca es va fer palesa arran del fet 

que, una vegada liquidat el projecte dels grups, 
les interpretacions i les accions culturals realit- 
zades en el seu nom van prendre un esbiaixat 
decididament oteiziat. És per aixb que, malgrat 
les diferencies, es pot parlar d'un procés de 
recuperació identitari impulsat pels escultors de 
1'Escola Basca, que els afecta d'una manera ge- 
neral a tots ells. 

Els dos grans eixos -paral.lels als de la 
moral o la ideologia nacionalista- que emmar- 
quen i justifiquen el valor performatiu de la 
seva acció artística: l'íntima vinculació de 
l'artista i les seves obres amb la tradició i una 
concepció transcendentalista de l'art, entPs com 
a servei a la comunitat i catalitzador de l'acció 
política. Vegem-10s per parts. 

El nexe amb la tradició. Reinterpretació 
d'un ethos 

El primitivisme ruralista 

És prou conegut com en la cultura moderna 
europea la repugnhncia estetica causada per la 
civilització industrial ha estat, tot sovint, el 
fonament del reformisme social i moral. A 
principis de segle, fins i tot els estetes i artistes 
moderns van voler demostrar que l'avantguar- 
da és, en realitat, primitivisme; un retorn a la 
veritat dels orígens. En el cas basc, aquest tret 
de modernitat va donar lloc a una estetica bas- 
ca estretament lligada a una visió forca rousse- 
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auniana de la tradició del mas i dels seus habi- 
tants unida a una visió babilbnica de l'urbs 
moderna com a font de perdició. 

Efectivament, quan en l'art basc es parla de 
tradició, aquesta no es refereix, de cap manera, 
a la tradició artística, d'altra banda inexistent. 
Al fil de les noves poetiques d'avantguarda que 
difuminen les fronteres entre art i artesania, el 
camí que va iniciar Telesfor0 de Aranzadi (I. 
Agirre, 1993; C. Martinez Gorriarán i I. Agirre 
1994) i que definitivament va obrir Oteiza per 
a l'art basc és el de trobar un estil estetic autbc- 
ton en les produccions culturals del sentir po- 
pular. Amb escultors o sense ells en la histbria, 
el nou art basc trobava una tradició estetica en 
que apuntalar els seus guanys en la interpreta- 
ci6 de la tradició local. 
L'atenció que la moderna intelelectualitat bas- 
quista va donar al primitivisme Agraf de la cultu- 
ra del mas, i en concret a l'estudi dels seus supo- 

sats orígens prehistbrics, va tenir una importAn- 
cia capital en la recerca de l'crautenticitat)) cultu- 
ral i del seu valor com a restauradora d'una 
identitat autbctona perduda. Així es pot com- 
prendre que antropblegs, etnblegs o arqueblegs 
protagonitzessin la vida cultural basca -també 
l'artistica- de la primera meitat del segle XX. 

Les formes en que l'art basc -com el de 
qualsevol altra avantguarda europea- s'ha 
relacionat amb el primitivisme, han estat mÚ1- 
tiples i complexes, perb sempre coherents amb 
el prejudici de concebre la tradició basca com 
un fil continuat i immutable que posa en rela- 
ció les formes culturals de la vida rural actual 
amb les formes més primitives desvetllades pels 
descobriments arqueolbgics. 

No és difícil trobar la relació entre els tre- 
balls d'aquests investigadors amb el canvi 
temAtic i estilístic que a partir de la postguerra 
presenta la nova escultura basca. De les esce- 



nes pictbriques dels Arrúe o els Zubiaurre, ins- 
pirades per la vida del mas, les seves feines, les 
seves festes i els seus paisatges, la nova escul- 
tura basca va passar, significativament, a repre- 
sentar temes mitolbgics o a reinterpretar en  
clau avantguardista les formes d'ormeigs agrí- 
coles i de pesca o antics monuments funeraris 
estudiats per J. M. de Barandiarán, T. de 
Aranzadi o M. Lekuona. Una actitud de sin- 
tonia amb el primitivisme que exemplificaria 
a la pefecció molts anys després A. Ibarrola 
quan, pintant el seu Bosc d 'Oma,  s'imagina a 
si mateix com a hereu del caqador prehis- 
tbric habitant de la propera cova de San-  
tirnarniñe, deixant senyals en els arbres per 
informar els seus companys sobre les incidcn- 
cies de la caca. 

Amb tot, no hi ha dubte que el veritable teo- 
ritzador del valor estktic del primitivisme i de la 
seva funció social i política ha estat Oteiza. 
Reinterpretant d'una manera completament 
nova les bases del programa estktic basquista 
traqat per Aranzadi, Oteiza proposa una teoria 
segons la qual l'art contemporani ha de ser un  
renaixement de la metafísica i l'estktica origi- 
nals de la prehistbria, veritable edat d'or de 
tota la humanitat, manifesta en les seves for- 
mes artístiques. 

La primera missió de l'artista és analitzar les 
restes d'aquesta tradició basca contaminada i 
desdibuixada per influkncies com l'ccestil o la 
mentalitat llatins)) introdui'da pel cristianisme i 
la seva cultura per, separant el gra de la palla, 
localitzar i posar en valor les sagrades relíquies 
del passat més remot subsistents en la cultura 
popular, com l'euskera i certes restes arqueolb- 
giclues -especialment les artístiques i el cromlec 
de l'edat del ferro (neolític en opinió d'oteiza). 
Per a Oteiza, l'únic renaixement basc possible 
és el renaixement de la prehistbria basca. Des 
del seu punt de vista, tornar a la prehistbria 
és recuperar una vida governada per formes 
estetiques i per aixb aquest renaixement ha de 
ser obra de la imaginació estktica i de l'art 
experimental, Únic saber capac de posar-10 en 
marxa. 

El material i la substhncia 

La moderna escultura basca, en la seva 
recerca d'un sentiment estetic arcai'tzant i 
autbcton, es va adonar aviat del potencial 
simbblic i performatiu del material escultbrie - 
també motiu de reflexió per aquelles dates per 
a diverses estktiques contemporinies. 

Del llatí substare, substincia significa literal- 
ment ccestada sota de)), ccestar sota de)) o (calli3 
que esti sota de)) qualsevol cosa, és a dir, el 
que és subjacent a les qualitats i accidents can- 
viants, que li serveix de suport inalterable. Perb 
els significats de les substiincies amb que l'artis- 
ta treballa no són immanents, sinó que són 
indissolublement units als significats mitolb- 
gics, tecnolbgics o ecolbgics atribui'ts a elles en 
cert context cultural. Per aixb, els escultors bas- 
cos converteixen la recerca de la substancialitat 
i 1'6s de la matkria en eficac; mecanisme d'arre- 
lament i identificació cultural. 

En la poktica de 1'Escola Basca, la matkria- 
fusta o la matcria-ferro vol significar la subs- 
tancialitat del suposat món ancestral, l'essencia 
invariable de l'iinima o l'estil basc. Tccniques 
artesanals com forjar o emmetxar fustes, repre- 
senten, per damunt de l'horitzó ttcnic instru- 
mental, altres al.lusions a la desitjada complici- 
tat amb la cultura original i el ser natural que 
es pretén fer reconkixer. 

És comú que els escultors bascos -amb la 
significativa excepció dlOteiza- es refereixin al 
poder simbblic del material en la configuració 
de l'obra, fins i tot a la dictadura que aquest 
arriba a exercir durant l'execució. Una 
excel.lent il.lustraci6 d'aquest principi d'obe- 
dikncia al material i les seves lleis apareix en la 
Sugar Galanta, obra on Mendiburu intenta des- 
cobrir i transmetre un  saber primordial capac; 
de posar-nos en comunió amb els nostres 
ancestres prehistbrics. La tkcnica d'acumular i 
encaixar branques i arrels irregulars fins a obte- 
nir una massa compacta, perb rica en intersti- 
cis, respiradors i articulacions, emprada per 
Mendiburu, s'inspira en l'antiga manera de fer 
txondorrak o carboneres de fusta, evocant a més 
els enyorats temps d'ucrbnica integració i har- 



nionia amb la natura. Generalment, aquest és 
l'ús que els escultors bascos fan de la fusta. El 
seu objectiu és remetre'ns al món de la cultura 
preindustrial, a la imatge romintica del basc 
ai'llat que viu en la muntanya, o potser a la 
figura emblemitica de 1'Arbre de Guernica. I 
aix6 6s quelcom que ha de tenir-se en compte 
per entendre les seves obres. 

Amb tot, no és menys significativa l'elecció 
de les velles travesses de ferrocarril com a 
material amb el qual Ibarrola desenvolupa el 
seu treball. Ibarrola és comunista i no naciona- 
lista, per aixb la seva acció escultbrica vol 
ampliar l'univers simbblic basc del món rural i 
camperol al món obrer de l'entorn fabril en 
qui: ell mateix creix. Ibarrola recupera per a la 
tradició histbrica, estetica, tkcnica i artesanal 
del poble basc els elements materials produi'ts 
per la cultura industrial. No és que Ibarrola 
renuncii' al referent prehistbric en favor de 
l'industrial en els seus treballs -exemple del 
qual 6s el Bosc d ' 0 m a -  sinó que concep ambdós 
referents com dos moments de la mateixa 
histbria, accions del mateix tipus d'home. 
Aquesta operació d'indubtable abast simbblic i 

R. Mendiburu. 
Sugar Galanta. 
Encaix d'arrels i 
branques. 

de clares repercussions en la configuració iden- 
titiria va portar a I'escuItor u n  rosari de pro- 
blemes amb els seus mateixos companys 
d'Escola Basca que encara avui segueixen sen- 
se resoldre. 

És cert que Ibarrola no ha estat l'únic escul- 
tor que ha utilitzat materials del món indus- 
trial. Chillida, per exemple, s'ha referit a les 
regles i habilitats autbnomes del ferro, que li 
exigeixen forjar pesats maons de ferro massís, 
renunciant a aconseguir efectes similars per 
mitji de la fosa o la soldadura de xapes, trucs 
que al seu entendre van desvirtuar el valor 
immanent de la substincia en l'obra. Fins i tot 
Oteiza, que afirma ignorar el material i que 
postula utilitzar-10 com un instrument desper- 
sonalitzat, tracta d'un espai i un  buit tan cosifi- 
cats i substancials com poden ser el ferro o la 
fusta per a altres escultors. 

D'altra banda, la nova escultura ensenya a 
mirar aquests materials i tecniques d'una 
manera nova, per mitji d'un filtre estetic que, 
si bé reforca i potencia les associacions mitolb- 
giques inicials, també les transforma subtil- 
ment. La Cosmogonia Basca, si:rie d'escultures 
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que N. Basterretxea realitza en fusta durant els 
anys setanta, no solament es basa en els tre- 
balls de Barandiarán sobre númens i mites 
ancestrals, sinó que, de fet, materialitza aques- 
tes abstraccions reforqant-ne lleficAcia cultural i 
donant-10s una identitat nova que pertany a 
l'horitzó cultural modern. 

L'espacialisme 

Un altre gran puntal de la nova imaginació 
estktica materialitzada per l'escultura de 
1'Escola Basca és el seu peculiar Ús de l'espai. 
Com en el cas del significat atribuit a la mate- 
ria o el valor estttic del primitivisme, també 
l'especial atenció atorgada a l'espai és una 
coristant típica de les avantguardes europees. 
Anlb tot, no seria just atribuir 1'6s i significació 
de l'espai en l'escultura basca a fer un ullet de 
cornplaenqa amb l'avantguardisme de moda, ja 
que el significat que li atribueix és, segura- 
ment, el seu senyal d'identitat més important: 

((Escola Basca respon al sentiment-for~a de la nostra 
tradició, que desperta sempre amb l'escultor en el 
nostre país. L'escultura (encara que hagi estat sense 
escultors) com a sentiment espacial, com a consci2ncia 
metafisica de l'espai en la nostra tradició, és en la 
natura est2tica de la nostra mentalitat visual i circu- 
lars, amb l'ús de 1 'espai, dels grans espais buits de la 
realitat en la nostra arquitectura, en l'urbanisme 
dels nostres pobles, en el testimoni dels nostres jocs i 
de les nostres arts populars i, sobretot, en el que és 
més remot i revelador de la nostra llengua.)) 
(Oteiza. A: Pelay Orozco, 1978, phg. 125). 
Mentre la metafísica de l'escultura dfOteiza ve 
de la significació atorgada a l'espai basc aillat 
-huts-, la poesia de l'escultura de Chillida in- 
daga sobre el component líric de l'enfronta- 
ment físic entre mattria i no mattria expressa- 
da en tuscar per mitjA de la noció espacial 
plurisignificant tarte. Per aixb, es pot afirmar 
que l'escultura de Chillida est2 animada per 
una pottica del límit. Com una rtplica de la re- 
presentació de l'espai qualitatiu de la casa bas- 
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ca, que distingeix en l'ordre ritual un dins, un 
fora i un espai de transició, també l'escultu- 
ra de Chillida situa la seva significació en les 
relacions entre aquest espai interior-habitable 
de la casa i els forats liminals de les obertures 
de la paret. 

El potencial imaginari del forat tarte en 
l'escultura de Chillida és anhleg al que té en la 
cultura tradicional; així, el tarte és: esquerda 
entre materia -escletxa o artesi-, discontinui'- 
tat entre espais com el de l'etxarte -espai que 
queda entre dues cases-, localització del límit 

que és basc. El cromlec és, en opinió d'oteiza, 
aquella estitua que culminA un procés religiós, 
Ptic i polític el resultat del qual fou un home 
basc existencialment guarit per mitji de l'ope- 
ració esttttica de dissenyar un espai basc per al 
recolliment espiritual: cc Quan I 'església és buida és 
espai (estiticament) religiós. Qualsevol espai buit 
(estiticament desocupat) és espiritualment receptiu. 
Per6 1 'home ha d 'estar preparat per servir-se ' n  espi- 
ritualment, per habitar-10 (espiritualmelzt) )) (J. 
Oteiza, Espacio Religiosa, 1963). 

A partir d'aixb, Oteiza, concloent la seva 
estitua en expressió-zero per mitji de les seves 



Caixes Metafisiques pretén emular la "trampa per 
casar Déu" que veu en el cromlec microlític. La 
prenlissa d'aquest programa suposa que una 
escultura continguda, ascktica, sense crits ni 
gesticulació, sublimari fins anulslar les angoi- 
xes del subjecte modern, resolent, per mitja de 
la teripia estctica, els seus grans problemes 
ktics. L'art, en definitiva, no seria sinó l'estratk- 
gia imaginativa gricies a la qual l'home oprimit 
s'allibera de la seva natura banal per aixecar-se 
fins a u n  estat superior transcendental, regene- 
rant una espiritualitat prehistbrica corcada pel 
que Unamuno va denominar ((sentiment trigic 
de l'existkncia)), de tradició llatina. 

E3 més destacat d'aquest buit --huts- otei- 
zii es troba en les seves propietats performati- 
ves. A Oteiza, l'espai huts esdevé, una vegada 
alllat i limitat, espai metafísic. Aquest espacia- 
lisrrie, a més de servir per a la guarició espiri- 
tual, és la representació formalitzada dels seus 
trets identitaris del que Oteiza anomena ((estil 
basc)), els quals conformen un veritable espai 
qualitatiu enfrontat al de la tradició llatina que 
llanci per terra els guanys del prehistbric fabri- 
cant de cromlecs. 

És servei a un projecte (telos) cipolitic)). 
Art com a servei i sacerdoci 

Les circumst?incies que envolten aquesta 
actitud de servei de l'artista de 1'Escola Basca 
amb la seva comunitat són complexes. El 
moviment escultbric es desenvolupa en u n  
moment polític especialment delicat en quk 
co~lflueixen el naixement dfETA, els estats 
d'excepció i una dkbil permissivitat amb mani- 
festacions culturals basques de carActer folklb- 
ric o exemptes de contingut polític. 

Al llarg dels anys seixanta, l'afirmació i rei- 
vindicació de qualsevol essencia basca identiti- 
ria, fictica o hipotPtica, tradicional o tot just 
inventada, es converteix en el principal cavall 
de batalla de no pocs artistes. A la vegada que 
s'estenia el rebuig de les ((discriminacions artís- 
tiques)), titllades d'elitistes i antipopulars, es 
difongué la retickncia a considerar la professió 

d'artista com una altra qualsevol: l'art es pre- 
sentava com u n  servei públic i com u n  sacer- 
doci. Fins i tot ETA va considerar important 
intervenir amb un parell de bombes i un  mani- 
fest de to estalinista, publicat a Hautsi, afirmant 
que un ((artista revolucionari)) havia d'ccobli- 
dar-se d'imprimir la seva prbpia estetica estilís- 
tics sobre la realitat)), és a dir, havia de renun- 
ciar a ser artista per a sotmetre's a les 
necessitats de la propaganda política. 

Amb un to menys tallant, per6 igualment 
orientat per l'empremta militant del Front 
Cultural dlETA, en la creació del qual Oteiza va 
participar, l'escultor allisonava uns estudiants 
d'art així: ((Heu de saber que en els temps que arri- 
ben, que han arribat ja, un artista que no tingui un 
poble al qual estimar i servir, un artista orfe de 
poble, ser& indefectiblement un artista incomplet, un 
artista mutilat, un artista frustrat)) (Oteiza. A: 
Pelay Orozco, 1978, pig. 53). 

L'artista necessita tant el seu poble com vice- 
versa, de manera que es nodriri en les fonts del 
saber popular per al seu treball, perb, a la vega- 
da, amb la missió histbrica de recuperar i trans- 
metre a aquest mateix poble la sensibilitat estk- 
tica recuperada per mitji de l'art. En aquest 
context de servei, és on la idea d'ccescola)) tro- 
ba la seva plenitud. 

Per donar forma i rang institucional a les 
seves estratkgies polítiques de renaixement 
cultural, Oteiza volgué impulsar projectes com 
la Universitat Basca d'Art, 1'Institut d'Estktica 
Comparada (1964), la Universitat Basca de 
Loyola (1965), la Universitat dlArtistes Bascos 
(1966), 1'Escola de Deba (1969-1972), el Taller 
d'Arts Visuals de Pamplona (1977), o els 
plans per a una nova Facultat de Belles Arts de 
1971, 1975 i 1978. Els sonors noms d'aquests 
projectes no poden amagar, amb tot, la mo- 
dkstia de mitjans humans i materials amb qui. 
comptaven ni la seva ambigüitat i incon- 
grukncia. 

De tot allb van quedar, amb tot, uns hhbits 
de participació decisiva dels artistes bascos en 
les activitats polítiques de la lluita antifranquista 
o en les accions populars antinuclears, per 
l'amnistia, a favor de la recuperació lingüística o 



de qualsevol altre tipus. Adhesius, manifestos, 
exposicions, creació de centres de difusió de la 
cultura, van adquirir una mateixa importincia 
i reconeixement que el de les produccions 
escultbriques, definides grificament per Oteiza 
com ((llaunes de conserva)), del contingut de les 
quals s'alimenta espiritualment l'artista i, per 
aixb, una vegada realitzada la seva comesa, es 
tornen objectes perfectament inútils. 

Fins a tal punt s'havien de fondre els inte- 
ressos de l'artista amb els del seu poble, que el 
camp de l'art es trasllada dels estudis a les esco- 
les. Molts són els projectes que en aquesta 
direcció impulsaren el mateix Oteiza, José 
Antonio Sistiaga o R. Ruiz Balerdi. La idea 
dlEscola Basca va estendre ripidament els seus 
tentacles al terreny de l'educació infantil, i 
prengué com a objetiu prioritari la sensibilitza- 
ci6 estktica d'aquells que en el futur van cons- 
tituir el germen de la ((nova nació basca)). El 
traspks de poders va comptar amb el beneplicit 
de gran part del món cultural nacionalista i va 
formar part de no pocs projectes pedagbgics 
com ((Art-Nen)), el qual encara vol mantenir 
viu el caliu d'aquella derivació del projecte 
dfEscola Basca. 

L'escultura de les darreres dkcades s'ha 
caracteritzat per l'esforg dels artistes més joves 
per sacsejar-se el pes i la responsabilitat que 
1'Escola Basca va col.locar sobre les seves 
esquenes. Fins i tot un  destacat deixeble 
d'Oteiza declarava, alleujat: E n  cert sentit, i 
duran t  a lgun temps, ser escultor basc h a  estat profes- 
sar quasi  u n a  religió; si aix; resulta exagerat, h e  de 
dir que,  almenys, h a  significat compartir u n a  strie de 
sensacions, pressentiments, conceptes metafisics, 
curiosawzent tots ells lligats, per;, als aspectes més 
tradicionals de la cultura basca.)) (T .  Badiola, 
1770). 

Les perspectives de l'artista basc s'han uni- 
versalitzat, encara que no és clar que els llasos 
estktics i programitics amb els corrents interna- 
cionals siguin més grans que els que va tenir 
1'Escola Basca. En tot cas, l'artista avui no se 
sent en deute amb la tradició. No té a qui alli- 
berar d'angoixes existencials, si no és a si 
mateix. Se sent, solament, artista. 
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