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masa, ese hundimiento que son las cuencas de los ojos, se concreta la capacidad signifi-
cativa del volumen y la estatua.

Esta importancia del volumen escultdrico se puso ya de manifiesto en obras iniciales,
por ejemplo en los retratos de Balenciaga (1931), de Sarriegui (1934) v de Joseba Rezo-
/a (1934), los tres en cemento, aunque quiza sea todavia el de estos retratos un plantea-
miento elemental de la cuestién, pues el énfasis se pone en el volumen material y su
capacidad expresiva, empeifio solemne ya de convertir la escultura en un monumento.
En esas mismas fechas, quizds al entrar en contacto con la escultura de Alberto Sanchez,
Oteiza empieza a comprender el valor del hueco, de la distorsion, ese juego de formas
que desarrolla hasta la exageracion partes de la figura y reduce otras al minimo, como
buscando un equilibrio nuevo, que provenga de la estatua, no del motivo representa-
do: Formas al borde del camino (1933) es el ejemplo mis interesante de aquelios afios
lejanos.

Sin embargo, solo la trayectoria posterior permite contemplar aquella evolucion en
la linea descrita. Sin ella, todavia algunas esculturas de los afios cuarenta — Figura acos-
tada, sobre tres puntos, y ensayo definicion vacios al exterior (1949, expuesta en el Sa-
16n de los Once), por ejemplo— podian ser entendidas en el marco de ese organicismo
que tanto gustd al arte espanol de los afios treinta y que, aunque presente en la obra
de Oteiza, nunca llegd a dominarle, mucho menos a ser protagonista exclusivo. La com-
paracién con Angel Ferrant —y muy especialmente con sus «esculturas halladass— se-
tia en este sentido muy ilustrativa.

Ahora, las figuras de sus apostoles, o sus piedades, resumen y apogeo de todas aque-
llas investigaciones, han de disponerse como friso, sobre un pafio limpio, adecuarse
a las necesidades del edificio. Su expresividad, su organicismo, se matizan en un senti-
do mucho mas constructivo, menos organico, al ser dispuestas como friso en el edificio:
el contraste entre la escueta limpieza del pafio arquitectonico y el ritmo musical de la
serie, la intermitencia de los «picos» en las torres y sobre las puertas, introduce un factor
estético que se contrapone al fuerte organicismo de las figuras, alcanzando en algunos
casos —por efemplo y muy especialmente en la Predad del frente— un patetismo que
se fundamenta casi estrictamente en el contraste lingiiistico, al modo de los grandes
escultores del clasicismo francés y del neoclasicismo.

Los valores plasticos van mas alld del puro formalismo o de la simple descripcion.
La contraposicion del pafio y las esculturas, la «<mediacion» de los picos (mediacion en
cuanto que también se ven, sobre el pafio, y median la contraposicidon entre éste y las
esculturas), es una forma de hablarnos, de comunicarnos ese patetismo al que el tema
s6lo contribuye en pequefia medida. Oteiza recoge asi la ensefianza de los grandes es-
cultores, que nunca olvidaron la relacion entre la estatua y el lugar al que esta destina-
da, pues ese lugar no es neutral, es, valga la redundancia, el lugar de la estatua: el
espacio en que se encuentra y en cuya interrelacién significa.

3

Ahora bien, la experimentacion del hueco como vacio en la masa, es decir, la valo-
racidn del negativo convertido en elemento expresivo y monumental, y por tanto en
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espacio vehiculo de significacién en y por si mismo, y la atencién sobre los efectos es-
cultéricos que esta «excavacion», esta negatividad producia en la misma masa escultori-
ca, obligando a deformarla y prolongarla —concentrando también en ella, y no en el
motivo narrado sino en la «figura» que ahora «crecia», todas las posibilidades significa-
tivas de la estatua—, conducen a una cuestidon que iba a ser problema central en los
afios siguientes: la naturaleza del espacio escultdrico.

La estatuaria de Moore habia considerado el espacio, fuese vacio o masa, como un
elemento dado. Moore lo habia incorporado al conjunto de componentes que configu-
raban la pieza. La busqueda de Oteiza discurre ya por caminos diferentes: las formas
animan, dinamizan el espacio creado —no dado— gracias a su propia disposicién. El
Poliedro vacio o el Desarrollo abierto del poliedro, ambas de 1956, son esculturas que
han perdido definitivamente aquel caricter estitico, los elementos formales ni acotan
ni excavan, sino que animan, se abren y crean un sistema de tensiones espaciales que.
varfa al menor cambio de una de ellas.

Al igual que sucedié con los grandes creadores del petiodo de entreguerras, de cuya
actividad y planteamientos recoge el escultor vasco algunos de sus postulados mas fit-
mes, nos encontramos aqui con una doble trayectoria: por una parte, Oteiza busca los
fundamentos del lenguaje escultérico mismo, las raices de un sistema que se apoya so-
bre principios elementales, que configura tensiones a partir de relaciones espaciales y
volumétricas; por otra, esta busqueda de los origenes perfila una trayectoria escultorica
hacia adelante, pues esa reflexion se convierte en la escultura. La serie de Cayas vacias de
1958 es un punto de llegada en ese trabajo: el espacio esta dinamizado y, en cuanto
tal, valorado gracias a los planos abiertos o cerrados que configuran la caja. De esta
manera, lo que era lugar en el que poner las cosas, y ponerse uno mismo vy, asi, condi-
cidn de nuestra percepcion, se convierte ahora en objeto de esa percepcidn, se separa
y deviene verdadero protagonista de la mirada. Las alteraciones en la disposicion de
los elementos formales de las cajas, y la disposicion de las cajas mismas, concluira en
la creacidn de un espacio vacio y sereno, concentrado pero no cerrado —tal como suce-
de en su Cayas metafisicas de 1958-59— o disperso, articulado — Construccién con tres
vacios para tres posiciones (1958)—, condensindose en la conocida Homenare a Ma-
larmé (1958, Madrid, Museo de Arte Contemporineo), escultura en la que se reiine
buena parte de la investigacién que Oteiza habia venido realizando ininterrumpida-
mente.

Si antes el hueco «excavaba» el volumen y el juego de lo concavo y lo convexo era
el eje de animacién, de dinamizacién de la pieza, ahora son los planos y las atistas los
que cumplen esa funcién. Ya no hay excavacion porque no hay masa material sobre
la cual llevarla a cabo. Hay construcciéon de un espacio, cerrindole y abriéndole me-
diante planos que configuran un volumen, que se desencajan para, unidos a otros, en
una especie de articulacién y desarrollo, dar pie a una escultura que se afirma a si mis-
ma, que trata de producir su significado sin ningiin recurso figurativo o expresivo.

De la misma forma que Julio Gonzalez presentd los valores expresivos de La Monzse-
rrat —su desesperacion, su angustia y su exasperacion— mediante las posibilidades que
el volumen creado por la chapa de hierro ofrecia, produciendo en nosotros esa impre-
si6n de vigor y energia que nunca podemos olvidar ya —no hay que decir exasperacion
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o angustia, hay que presentarlas—, Oteiza construye con las chapas un espacio articu-
lado que es una interrogacién, una llamada de atencién, una requisitoria a nuestra pet-
cepcion.

4

Existe un aspecto hasta ahora no abordado que quisiera destacar: el caricter monu-
mental de la escultura. Hasta el momento he atendido especialmente a los rasgos ex-
perimentales, a la investigacion escultdrica fundamental que son sus piezas, nota que
incididé de manera decisiva en la actividad del Equzpo 57 y de los principales artistas
«racionalistas» del momento, pero s6lo se ha aludido sesgadamente a su indole monu-
mental. Cabtia incluso pensar, a la vista de la gran cantidad de piezas en pequefio ta-
maifo y materiales no duraderos que realizd durante estos afios, que esa experimenta-
cidn es el inico aspecto a tener en cuenta. Sin embargo, la propia escultura se encarga
de mostrar que no es asi y que la monumentalidad, lejos de constituir un afiadido es
rasgo fundamental de su obra. Por otra parte, no podia suceder de otra manera, pues
la monumentalidad no es sino una cualidad de la espacialidad y el volumen, en fun-
cion de los cuales aparece y se oculta.

Algunas piezas realizadas bastantes afios después a partir de proyectos que se investi-
gan en éstos ponen de relieve las posibilidades monumentales de la escultura. Tal es
el caso del Homenare a Juan de la Cosa (1974, Pamames, Santander, Museo Eliseo),
de la Estela @ Madoz (1970, Zarauz, Guiptzcoa) o de su A7 ernai zaitzalea (1974,
Mondragdn, Caja Laboral), pues en todos los casos son los resuitados propios de aquella
investigacién y de los elementos obtenidos en ella, los cuboides Malevich, por ejemplo,
que estin en la base de las obras monumentales. Pero incluso en aquellos mismos afios
hay esculturas que claman la monumentalidad: Estela funeraria para el P. Lete (1957)
o0 la Cruz realizada para la Juventud Obrera Catélica de Irin en 1959 son, en este senti-
do, dos buenos ejemplos. Nada tiene de extrafio, mis bien lo contrario: la monumen-
talidad es consustancial a sus proyectos para Ardnzazu y, 2iin, obras anteriores, como
la figura masculina para Regreso de la muerte (1950), y afios después, como en una
especie de «reconciliacién» de lo que fuera aquella escultura y la etapa experimental,
concibe un Xenpelar para Renteria de siete metros, «como un mistil», monumento no
realizado que parece borrar distancias entre una etapa y otra.

El monumento no es sélo un problema de tamafio. El tamafio parece {a condicion
necesaria, no la suficiente, para su configuraciéon. El monumento afirma y sugiere, re-
cuerda, ordena el espacio y «dice» sobre aquello a que alude. El monumento es presen-
cia metaférica de lo aludido, reuniendo evidencias de otra forma desapercibidas. Sus
valores van mis all de la pura investigacidn, aunque se inscriban en el proceso investi-
gador. Su ordenacion del espacio utbano no responde sélo a criterios topolégicos, su
afirmarse frente o en la naturaleza no es resultado del simple orgullo. El monumento
dice, significa, pone en relacion al P. Lete, a Madoz o a Juan de la Cosa con ese objeto
que es, con ese ambito urbano o natural que contribuye a crear, puede ser emblema
o estela, afirmar el silencio o la exaltacién, glorificar o narrar..., un monumento es un
compromiso civil y una afirmacién de valores.

( Anterior # Inicio Siguiente :)



