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RESUMEN

El final de la década de 1950 es un momento crucial en la trayectoria del artista vasco Jorge Oteiza en su propdsito de orientar el saber
devenido de su préctica escultérica hacia una posible aplicacion en la ciudad. Previamente a los proyectos de colaboracion que desarrollaria
junto a arquitectos, el primer ensayo de Oteiza fue el borrador de una conferencia inédita, de titulo La ciudad como obra de arte, que el
critico valenciano Aguilera Cerni solicitd al escultor para su participacién en un ciclo sobre arte y urbanismo dentro del contexto valenciano
del arte normativo espafiol, movimiento que aspiraba a un regreso organico de la practica artistica a lo social. Este encuentro nos permitira
reflexionar sobre la relacion entre lo politico y lo ideoldgico en arte desde una perspectiva estética que permita abordar las contradicciones
manifiestas en el deseo de transformar la sociedad.

LABURPENA

1950eko hamarkadaren amaiera funtsezko unea izan zen Jorge Oteiza euskal artistaren ibilbidean, eskultura-jardunean sortutako jaki-
turia hirian ezartzeko bere asmoari dagokionez. Zenbait arkitektorekin jorratuko zituen lankidetza-proiektuen aurretik, «Hiria, artelana»
izeneko hitzaldi baten zirriborroa izan zen Oteizak alor horretan egin zuen lehenengo saiakera, gerora argitaratu gabe gelditu dena. Aguilera
Cerni kritikari valentziarrak eskatu zion, Espainiako arte normatiboaren Valentziako esparruan arteari eta hirigintzari buruz egin zen ziklo
batean parte har zezan. Topagune horrek politikoaren eta ideologikoaren arteko harremanari buruz gogoeta egiteko aukera emango digu,
gizartea eraldatzeko nahian azaleratzen diren kontraesanei heltzeko balio izango duen ikuspegi estetiko batean oinarrituta.

1 Profesor en el Dpto. de Educacion UPV/EHU y en el Master Increarte (Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU) iskanderaitor.rementeria@ehu.eus
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ABSTRACT

The end of the 1950s marked a crucial point in Basque artist Jorge Oteiza’s career, as he sought to apply the knowledge he had gained
from his sculptural work to the field of the city. Prior to his collaboration work with a number of architects, Oteiza’s first essay was a draft
for an unpublished lecture entitled “The City as a Work of Art, written at the behest of Valencia-based critic Aguilera Cerni for a season on
art and urban planning within the Valencian context of Spanish “normative art”, a movement which advocated the organic return of art
practice to the social sphere. This meeting will provide an opportunity to consider the relationship between the political and the ideological
in art from an aesthetic perspective, enabling us to examine the clear contradictions inherent in the desire to transform society.
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1. INTRODUCCION: «EL RETORNO DE LAS
IDEOLOGIAS»

«El encuentro entre el intérprete y el documento
real es de naturaleza dialéctica. El momento que vive
el intérprete afecta la interpretacion del documento
que se examina. Este padecimiento de intérprete en el
documento lejano que se interpreta, lejos de falsearlo,
lo vivifica» (Oteiza s/f: s/p).
Jorge Oteiza

La lectura de la obra de Vicente Aguilera Cerni Iniciacion al arte
espafiol de la postguerra esta tefiida de multiples referencias a un
pensamiento sustentado en la l6gica dialéctica hegeliana: «contra-
dicciones esenciales», «dialéctica de los estados profundos,
«imagenes de antagonismos irreductibles», «la lucha de lo enfren-
tado y contrapuesto», «movimiento pendular» y otras figuras
representan, sin atisbos de sintesis exitosa, este modo de aprehen-
der la realidad que no resulta baladi en un contexto politico y social
espafiol calificado por el propio Aguilera Cerni de «bifronte». En su
pretensidn por explicar la relacién entre la cultura artistica y su
condicion histdrica, esta obra publicada en 1970 presenta tres
hitos cronoldgicos localizados en 1939 («el eclipse»), 1948 («la
recuperaciony»), y 1958 («la disyuntiva»), que replantean respecti-
vamente la «aperturax, la «conquista de la informacién» y «el
retorno de las ideologias», si bien «como todos los esquematismos,
no puede encerrar toda la riqueza dialéctica de la realidad»
(Aguilera 1970: 42).

No obstante, el afio anterior a «la disyuntiva» fue igualmente
importante. Aguilera Cerni explica que en 1957 la «tension dialéc-
tica» entre irracionalismo y racionalidad en arte era sintoma de la
«subyacente presencia de algunas actitudes de intervencionismo
social y protesta. Comenzaba a contar el factor ideoldgico»
(Aguilera 1970: 53). Tales diferencias se concretaron en la forma-
cion de tres grupos de artistas espafioles, instalados en fuertes
«tensiones dialécticas» no solo internas, sino relacionales: Grupo
Parpall6 en Valencia, El Paso en Madrid y el Equipo 57 en Paris. El
Grupo Parpallo fue en su origen promovido por el Instituto
Iberoamericano de Valencia, presumiblemente seglin Pablo Ramirez
gracias al interés mutuo de la institucién y los artistas valencianos
en reforzar la situacion cultural valenciana, para lo cual, si bien el
liderazgo artistico fue naturalmente adoptado por Manolo Gil
(hasta su pronta desaparicién) Aguilera Cerni (vinculado al
Instituto) fue el encargado de aglutinar tedricamente un extenso
numero de artistas con distintas orientaciones artisticas. El Paso, en
Madrid, adalid del exitoso informalismo, suponia para Aguilera
Cerni la tension representada por algunos de sus miembros en el
afan por comunicar «ideologias servidas por lenguajes abiertamen-
te irracionales» (Aguilera 1970: 55). Siguiendo al critico valenciano,
el Equipo 57 representaba el “oponente dialéctico” a los informa-
listas. Su experimentalismo de corte racionalista y objetivo, frente
al subjetivismo individualista del informalismo, ensalzaba el trabajo
colectivo mediante la constitucion de un «team work» que preten-
dia superar las dificultades impuestas por el contexto para interve-
nir en lo social mediante el arte. Por otro lado, Aguilera Cerni cali-
fica como acontecimiento importante la entrega a Jorge Oteiza del
premio de escultura de la IV Bienal de Sao Paulo. El escultor vasco

supuso una figura importante en el movimiento que el critico
acufié bajo la figura de arte normativo (Barreiro 2005), si bien para
éste el «experimentalismo metafisico» de Oteiza era una vertiente
del normativismo que suponia una «oposicion» frente a la postura
«materialista» del Equipo 57, muy en consonancia con la légica
dialéctica hegeliana que en el caso de Aguilera Cerni se inclinaba
del lado del materialismo dialéctico al interpretar los fenémenos
artisticos de aquella época.

2. «ARTE ADEMAS» Y «ESTETICA OBJETIVA»

Manifiestamente contrario a la independencia del fendémeno
artistico, Aguilera Cerni reivindicaba el regreso (Aguilera 1965: p.
18) a un «Arte Ademas», un arte al servicio de la sociedad integra-
do organicamente. El «Arte Ademds» fue una coleccion de ensayos
en los que se condensa el principal ideario estético del critico
valenciano, que conformara los preceptos del arte normativo?.
Durante el final de la década de 1950 este ideario tuvo como
principal medio de difusion la revista Arte Vivo®, que asimismo
suponia la herramienta discursiva del Grupo Parpalld. De hecho,
para Ramirez el «Arte Ademés» es el verdadero fundamento teori-
co de su propia «redesignacion» en «arte normativo». No obstan-
te, la linea de difusion del ideario no sélo recaia en la revista sino
también en las distintas actividades* que se organizaban en el
Ateneo Mercantil deValencia (vinculado al Instituto Iberoamericano).
Si bien es conocida y de obligada referencia la inauguracién en
1960 de la Primera Exposicion de Arte Normativo Espafiol organi-
zada por el Grupo Parpallo, en el afio 1958 Aguilera Cerni dirige un
Ciclo de Arte, Arquitectura y Urbanismo al que Oteiza fue invitado.
No era la primera vez que el escultor vasco entraba en contacto con
Valencia, ya que conocia a Manolo Gil con anterioridad, pintor con
el que compartié momentos de experimentacidn conjunta.

La lectura de la relacion epistolar® mantenida entre Aguilera
Cerni y Oteiza indica que en varias ocasiones el critico habia solici-
tado al escultor material, tanto discursivo como en imagen, no sélo
con el fin de incluir entre sus textos reflexiones y posiciones perso-
nales sobre su obra escultdrica sino también acerca de la voluntad
ya manifiesta en 1958 del conocido «paso a la ciudad» del escul-
tor. En este sentido, la primera parte del articulo En torno a Jorge
Oteiza supone la «justificacion histdrica» al abandono de la prac-
tica experimental del escultor vasco, si bien Aguilera Cerni recono-
ce no estar de acuerdo con la «Estética objetiva» que la ha regido.
Ocuparia mucho mas espacio del que se dispone analizar de modo
adecuado la Estética objetiva oteiciana®, aunque se mostraran las

2 Véase RAMIREZ, Pablo. El Grupo Parpalld. La construccion de una
vanguardia, Valencia, Institucid Alfons el Magnanim, 2000. y BARREIRO,
Paula. Arte normativo..., op. cit.

3 Edicién facsimil en RAMIREZ, Pablo (direccion cientffica y textos). Grupo
Parpallé 1956-1961. 50 Aniversario (catalogo), Generalitat Valenciana, 2006.

4 Para mas informacion sobre estas actividades: BARREIRO, Paula. Arte
normativo..., op. cit., p. 46.

5 Las cartas pueden consultarse tanto en el Centro de Documentacién de la
Fundacion Museo Jorge Oteiza (FMJO), como en el Centro Internacional de
Documentacion Artistica (CIDA) de Vilafamés.

6  Véase OTEIZA, Jorge. Interpretacidn de la estatuaria megalitica americana,
Madrid, Cultura Hispanica, 1952 (Facsimil y prélogo a la edicién critica
MUNOZ, Maria Teresa, Alzuza, Fundacién Museo Jorge Oteiza, 2007). Por
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notas principales (todos los conceptos oteicianos seran marcados
mediante comillas) necesarias para una comprensién de como
Oteiza entiende lo politico en arte. El escultor define la Estética
objetiva como una estética «estructural» que trata los problemas
fundamentales internos de la creacion, asi como su clasificacion,
dentro del laboratorio experimental. Todas estas cuestiones se
explican desde el afan por obtener el «Ser estético», que Oteiza
definird como cualidad universal de unos objetos (las obras de arte)
que trasciende el momento historico en el que han sido creados. El
escultor distingue una «ontologia del arte», la cual se constituye
como una «ciencia independiente» que indaga en el «como» con-
seguir el Ser estético, mientras que una «metafisica del arte»
remite al «para quéy, es decir, a su finalidad y funcién. La ontologia
del arte estd basada en la «ecuacion estética molecular», una
herramienta conceptual disefiada por Oteiza, estructural e invaria-
ble a lo largo de la historia, compuesta por los factores fundamen-
tales con los que el artista opera para la obtencion del Ser estético.
Este ser, distinguible por su «unidad» y «consistencia», es una
creacion distinta de la realidad, aunque parte de los seres funda-
mentales que la componen. Por esta razén, cuando Oteiza comen-
zaba a fraguar la ecuacion durante la década de 1940, acudi¢ a la
filosoffa, concretamente a la Introduccion a la filosofia (Mller
1934) de Aloys Miiller, para clasificar los distintos seres ontolégicos
que componen la realidad. A partir de esta obra, el escultor distin-
gue cuatro tipos de seres: los «seres reales» corresponden al
«factor sensible» («aquello que se ve») y se caracterizan por las
formas naturales de la naturaleza; los «seres ideales» se identifican
con el «factor intelectual» («aquello que se piensa») y se caracte-
rizan por las formas geométricas puras y la relaciones matematicas,
las cuales Unicamente existen como tal en la mente; los «seres
vitales» corresponden al «factor vital» («aquello que se siente»), y
remiten a la vida psiquica personal, a la convivencia y a la relacién
con la muerte, la cual produce el «sentimiento tragico»’. Por Ulti-
mo, Oteiza distingue un cuarto tipo de ser, los «Valores», que
Miller clasificaba en estéticos y éticos completando una lista de
34, los cuales Oteiza descarta porque, si bien el escultor reconoce
su existencia, no considera que formen parte como factores de la
operacion creadora, sino como resultado: la tarea del artista no es
la representacion de los valores, sino su produccion.

De este modo, Oteiza sitGa en el primer término de la ecuacion
estética molecular los tres seres que componen la realidad percibi-
da (con los Valores aislados), representando el sequndo término, el
Ser estético, como incégnita: SR - SI - SV - [V?] = X = SE. Mediante
este proceder analitico Oteiza descompone la realidad en sus fac-
tores fundamentales, aquellos con los que el artista opera para dar
con el Ser estético, con el «producto artistico» («aquello que se
inmortaliza»), cuya cualidad ontoldgica es radicalmente distinta de
la suma de los tres factores. Sin embargo, esta ecuacion supone

otro lado, la Estética objetiva oteiciana ha sido objeto especifico de anélisis
y metodologia en REMENTERIA, Iskandar. «Proyecto no concluido para la
Alhéndiga de Bilbao. La Estética objetiva de Jorge Oteiza como método de
investigacion», Tesis Doctoral dirigida por el Dr. Angel Bados, Universidad
del Pais Vasco/EHU, Departamento de Escultura, 2012.

7 Trascripcion literal de Miguel de Unamuno. Oteiza se reconoce como una
gran admirador de la obra de este filésofo. Para més informacion véase:
ARANA, Juan. Oteiza y Unamuno: dos tragedias epigonales de la
modernidad, Pamplona-Irufiea, FMJO, 2012.
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una estructura dindmica en la que sus elementos interaccionan
dialécticamente mediante dos operaciones diferenciadas que el
artista lleva a cabo: la primera de ellas supone la sintesis de los
seres reales y lo seres ideales, dando lugar a «lo abstracto», que
Oteiza califica como arte «relativo», «binario», incompleto; la
segunda operacion dialéctica se produce entre «lo abstracto» y los
seres vitales, dando lugar al Ser estético.

Por tanto, para Oteiza «lo abstracto» como tal es una opera-
cién estética, aunque incompleta. No obstante, en esta operacién
radica gran parte de la complejidad de la creacion por cuanto
implica la responsabilidad histérica del artista para que su respues-
ta sea acorde a la actualidad cientifica y cultural. Aguilera Cerni
también responde desde su ideario a esta cuestion, recordando la
inesquivable responsabilidad del artista ante la evidencia de que
«nhuestra época se caracteriza por la aparicién de nuevos conceptos
espacio-temporales. El artista verdadero y el auténtico tedrico en el
campo de las artes no pueden dejar de intuir (aunque estén lejos
del conocimiento cientifico) la presencia de unos conceptos que
han llegado a estructurarse fuera de él»®. En este sentido, la cues-
tién de «lo abstracto» presupone en ambos, critico y escultor, una
responsabilidad con el propio comportamiento interno del arte
pero, mas alla, implica una responsabilidad con lo social en tanto
que dichos contenidos, estructurales o tematicos, suponen ya una
respuesta especifica desde el arte y, por tanto, a la construc-
cién-destruccion de «nuestra época asincrénica y disociada, de
nuestra época sin escala unitaria» (Aguilera 1959: s/p).

3. EVOLUCION DEL ARTE EN LA HISTORIA

La ecuacion oteiciana no solo representa un saber técnico,
interno de la creacion, sino también interpretativo de la evolucién
del arte en la historia. De este modo, en 1952, para Oteiza la his-
toria del arte podia entenderse como una evolucion espiral, de
manera que cada momento historico determinaba con sus conteni-
dos propios los factores, incidiendo siempre mas en unos que en
otros, razén que justificaria, por un lado, los distintos estilos en arte
(en funcion de las distintas acentuaciones en los factores) como,
por otro, la inexistencia de la obra de arte absoluta o definitiva,
revelandose la cuestion de la falta como motor evolutivo del arte.
Sin embargo, lo interesante de la ecuacién no solo es su caracter
analitico, que descompone en factores la realidad, sino que este
«como» es radicalmente dialéctico, por cuanto enfrenta unos seres
cuyas cualidades ontoldgicas (materiales, ideales y vitales/existen-
ciales) son sintetizadas en una solucion unitaria e indivisible. Al
analizar la historia (y los modos de interpretarla), esta cuestion se
revela de gran interés en un momento histérico como 1958, que en
palabras del propio Aguilera Cerni, supone una situacion «disyun-
tiva y transicional» (Aguilera 1969: 15), una época en la que el
critico reconoce dos corrientes abstractas en El problema social en
el arte abstracto: las «inevitables» (irracional, gestual, vital), enten-
didas como un sintoma producido por el contexto histérico, resul-

8  AGUILERA CERNI, Vicente. Texto que el critico envié en junio de 1959 a
Oteiza (s/p), y posteriormente publicado como «El arte ademés» en la
revista Indice de las artes y las letras, n° 122-129, Madrid, de febrero a
septiembre, 1959.
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tado de un conflicto vital; y las «necesarias», categoria que recoge
tanto «el “verdadero informalismo” del concepto matemético (no
el neo-romantico y el neo-barroco, hoy en boga)» (Aguilera 1959a:
s/p), como el de raiz constructivista, de investigacion sistemética de
la forma. Si bien Aguilera Cerni considera dificultoso hacer historia
del momento presente, diagnostica algunos de los males de la
interpretacion histérica, como «ese vocabulario etiquetero y funda-
mentalmente vacio que sirve para designar las tendencias artisticas
segun su aspecto formal, cosa carente de sentido cuando aparece
desligada del trasfondo intencional o involuntario que convierte al
arte en sintoma y enriquecimiento» (Aguilera 1959a: s/p). Asi como
Aguilera Cerni nos advierte del caracter formalista empleado tanto
en la creacion como en la critica, Oteiza denuncia en el mismo
sentido:

«Las dos tendencias abstractas que hoy, desde el
artista, parecen tener un caracter profesional, no son
mas que dos categorias populares de Arte, sin justifi-
cacion historica superior. Por el lado del racionalismo
abstracto -el campo experimental al que pertenezco y
que he intentado examinar- un formalismo manual y
decorativo, de raiz culta. Por el otro campo, el de la
irracionalidad creadora, un “Arte Otro”, de raiz secun-
daria y temperamental, un expresionismo temporalis-
ta, automatico, muscular y folklérico, de vital y liquida
geometria» (Oteiza 1967: s/p).

Ambos andlisis remiten a la consideracion de «lo abstracto»,
producto relativo e incompleto, como finalidad artistica, lo cual
obviaria su verdadera funcién al no haberse concluido atn la
segunda operacidn dialéctica con los seres vitales. En cualquiera de
las dos corrientes, los tres factores han de ser sintetizados. Por
tanto, para Oteiza el supuesto antagonismo representado por el
normativismo frente al informalismo resultaria inGtil en términos de
corrientes o tendencias: la cuestion se revelaria fundamental en el
andlisis de los logros obtenidos en el seno de ambas corrientes en
lo relativo a la consecucién del Ser estético, como garantia de la
funcién verdadera del arte.

En el caso de Aguilera Cerni, lo vital no remite tanto a un factor
de creacién, sino a la funcién misma del arte, cuyos origenes
«estan en el fantastico drama del vivir, en las presiones y aspiracio-
nes de unos seres umbilicalmente histéricos y sociales» (Aguilera
1959h: p. 14). De este modo, para el critico la historia deberé ser
«un perfeccionamiento, una ensefianza al servicio de la vida»
(Aguilera 1959b: pp. 15-16) y el arte, producto tan viejo como el
hombre, daria cuenta de la representacion de lo que es, y de lo que
desea ser: una «realizacion» y una «aspiracién». No obstante, asi
como no existe obra de arte definitiva, la logica dialéctica de la
falta no corresponde Unicamente a la evolucion del arte sino, en
intima sincronia, a la del ser humano. La realizacion del arte en la
vida presupone, por tanto, un servicio, una funcion social en bene-
ficio de los individuos que la componen, pero ;de qué modo?

4. FUNCION Y FINALIDAD DEL ARTE

Podria decirse que para Aguilera Cerni la funcién politica del
arte se sitla en la consideracién del arte como un «ademéas» de la
vida, en intima consonancia con los «hechos vivientes», como una
relacion integrada de la préctica del arte en el seno de la vida, lo
cual conduciria a una sociedad mejorada. Aqui se revela la funcién
politica que Aguilera Cerni reconoce en el arte «necesario», como
un arte estilisticamente asociado a la corriente de la abstraccion
racional geométrica cuyo destino debe ser lo social. Como habia-
mos anunciado anteriormente, la cuestion relativa a la funcion del
arte se define segun Oteiza por una metafisica del arte. Asi como
la ontologia de arte se constituye en un saber que podriamos cali-
ficar como técnico para determinar «cdmo» se logra esa funcién al
interior de la creacion, la metafisica del arte supone un reconoci-
miento (definido como «saber de salvacion») del efecto de dicha
funcién sobre un sujeto. Para Aguilera Cerni «el Ser Estético que-
daba como cualidad objetiva, intemporal y sobrehistérica, recono-
cible en determinados objetos, como puente entre lo ontoldgico y
lo metafisico, cual comunicacién entre el hombre y Dios» (Aguilera
1966: p. 285). Tal y como habiamos indicado, el sentimiento tragi-
co supone la angustia del ser humano ante el sinsentido de la
muerte, de manera que el Ser estético se erige como «curacion
espiritual».

El critico manifestaba no poder «comulgar con el idealismo de
Oteiza, aunque sea un idealismo normativo, el lado idealista de la
normatividad. Esta hecho buscando una salvacién. Es alto y limpio,
aunque, en definitiva, conduzca a la soledad y le sea imposible
escuchar desde su desasido vaciamiento metafisico» (Aguilera
1966: p. 287) . Sin embargo, habria que considerar esta metafisica
del arte como una interpretacién historica determinada, elaborada
por Oteiza tras haber experimentado el arte como creacién. Como
el propio escultor manifiesta: «el concepto de insolubilidad [del Ser
estético] en la vida y en la muerte es concepto de ser creado inde-
pendientemente de lo que habia, puedo identificarlo sentimental-
mente con perdurabilidad o inmortalidad [...] como respuesta a lo
que encontraba o se me daba como creacién» (Oteiza 1966: s/p).
De este modo, «la curacion del s. t [sentimiento tragico] esté en el
poder de transformacion del hombre, de la comprensién trascen-
dente de su compromiso transformador de la realidad, en dominio
de su espiritu» (Oteiza s/f b:s/p). Asi, podemos decir que detras de
la «identificacion sentimental» sentida por Oteiza en 1952 sobre la
funcion del arte como «curacion espiritual», se manifiesta la natu-
raleza «sobrehistérica» (contra la que también se revela expresa-
mente el critico valenciano) de la funcion artistica, la cual seria
eminentemente politica; aunque, més alla, Oteiza dird que lo
transformado en el proceso experimental es el propio artista, cuyas
operaciones dialécticas resuelven estéticamente las contradiccio-
nes que conforman la existencia. Por tanto, en estos momentos lo
politico en Oteiza se explica como una cuestion técnica del arte
que se encuentra al interior de la creacién y que remite al artista.
De hecho, el periodo experimental en el laboratorio era definido
por el escultor como «escuela politica de tomas de conciencia»
(Oteiza 1965).
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5. «LA CIUDAD COMO OBRA DE ARTE» EN EL
CICLO DE ARTE, ARQUITECTURA Y
URBANISMO

Segun el Arte Ademas, la relacion natural del arte era de inte-
gracion en la vida. Aguilera Cerni, que sitta en el Renacimiento el
comienzo de la escision orgénica del arte con la vida, es heredero
de las revisiones que el neoplasticismo, constructivismo o la
Bauhaus supusieron en la concepcién integrada de las artes, entre
si, y con la sociedad, tal y como queda patente en algunas de las
editoriales y textos de Arte Vivo escritos por él (que deben parte de
su orientacion a Giulio Carlo Argan) y a citas extraidas del contex-
to de los CIAM o de Lewis Mumford, como ejemplo. De este modo,
queda patente la importancia que Aguilera Cerni atribuia a las
relaciones entre el arte, la arquitectura, el urbanismo y el disefio.
Las notas® que sirvieron a la redaccion del capitulo referido a la
arquitectura en Panorama del nuevo arte espafiol definian esta
disciplina como el «arte y la técnica de construir para el hombre
[...] al servicio de la existencia y la convivencia humanas con preo-
cupaciones humanistas» (Aguilera s/f: s/p), si bien las notas de
cierre vienen claramente a definir cémo la cuestion ideoldgica para
Aguilera Cerni parece responder a un momento anterior incluso de
la creacién, en cuanto puesta en conciencia de la «misién» los
creadores:

«como todas las actividades culturales, la arqui-
tectura debe “misionalizarse”. Y como la mision del
arquitecto afecta al gobierno y a la funcién de las
comunidades humanas, de la “polis”, esa misién es
radicalmente politica [...] En esto, como en todo, nues-
tro problema consiste en politizar las actividades.
Aunque no sea esa nuestra vocacion, tenemos que
hacer politica» (Aguilera s/f: s/p).

De alguna forma, podria avanzarse la distincion entre una
ideologia indeterminada y una determinada. En el caso de Aguilera
Cerni, la indeterminada consistiria en el ejercicio de concienciacién
sobre la «misién» y potencialidad del arte para la mejora de la
sociedad, mientras que lo politico, en su caso, podria obedecer al
empleo del discurso para lograr posteriormente sus objetivos; se
reconocerfa aqui asimismo una cuestion técnica, si bien ha de
diferenciarse de lo propiamente politico en arte. Por tanto, la ideo-
logfa determinada vendria representada por el conjunto de valores
asociados a una cultura concreta, y la ideologia indeterminada,
orientarfa la accion hacia una finalidad o funcién, siendo lo politico
la operacion técnica que lo posibilitaria.

En 1958 Oteiza también comienza a tratar expresamente la
cuestion politica del arte y su vinculacién al servicio de la «polis».
Desde entonces, representard al artista con voluntad de trasladar
el potencial politico (interno) del arte a la sociedad, a la ciudad, y
no soélo desde un punto de vista tedrico, ya que durante la elabo-
racién del texto que sirvié a la conferencia para el Ciclo de Arte,
Arquitectura y Urbanismo que Aguilera Cerni solicité a Oteiza,

9 Estas notas estan presumiblemente redactadas durante el afio 1959 o
1960, a juzgar por las fechas de los proyectos arquitectnicos referidos por
el critico.
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titulada «La ciudad como obra de arte»'®, el escultor colaboré con
el arquitecto Roberto Puig para llevar a cabo su propuesta de
integracion arte-arquitectura para el «Monumento a José Batlle y
Ordofiez» en la ciudad de Montevideo".

Durante la relacién epistolar mantenida entre el critico y el
escultor con el fin de concretar una fecha para la exposicién en
Valencia de la conferencia (que finalmente seria el 11 de noviem-
bre de 1958) Oteiza le agradece a Aguilera Cerni y a los organiza-
dores' su solicitud, por haberle motivado a realizar un «informe»
que definiria un cambio radical en la orientacion del escultor;

«Tengo a la vista todas las notas de mi informe y
que vienen a definir finalmente mi personal busqueda
de los propdsitos y naturaleza del arte contemporaneo
frente al hombre y la ciudad. Creo que es un gran
estudio que he terminado y que termina mi linea expe-
rimental en escultura. [...] siempre os quedaré muy
agradecido pues vuestra invitacién y vuestro tema
concreto me han servido para la meditacién que me
faltaba realizar» (Oteiza 1958-a).

De este modo, tanto la conferencia impartida en el Ateneo
Mercantil de Valencia como el proyecto de monumento a Batlle
Orddfez se producen en un afio de inflexion para Oteiza que supu-

10 El conjunto de notas mas completo estd compuesto por 33 péginas
mecanografiadas en forma de articulo ya que, segin Aguilera, cabia la
posibilidad de publicar un libro con el conjunto de las conferencias
presentadas, si bien este objetivo no llegd a cumplirse. Esta conferencia
escrita puede consultarse integramente en el Centro de Documentacién de
la FMJO. En cualquier caso, se expone aqui el sumario que inicialmente
componia la conferencia que Oteiza envid a Aguilera: «Sumario: Integracion
del arte con la arquitectura; Situacion general (un coloquio en
Norteamérica); Embellecimiento del espacio, cuestion secundaria;
Replanteamiento del hombre, del arte y de la ciudad; Mito y solucién
estética en la ciudad Dédalo; Evasion vital y evasion existencial; Espacio
verde y espacio gris; Contra el espectaculo formal la desocupacion activa
del espacio; Silencio espacial y naturaleza absoluta (espiritual) de lo
abstracto; Desviacion del arte contemporaneo; Tratamiento actual de la
ciudad como obra de arte» OTEIZA, Jorge. Irin, 22 de octubre, 1958,
Archivo FMJO.

11 Véase ARNAIZ, Ana, ELORRIAGA, Jabier, LAKA, Xabier, MORENO, Jabier. La
colina vacia. Jorge Oteiza y Roberto Puig Monumento a José Batlle y
Ordériez. 1956-1964, Bilbao, EHUpress, 2008.

12 La carta de Aguilera Cerni se envié acompafiada de la invitacion oficial del
Presidente de la institucion, Joaquin Maldonado Almenar, subrayando la
importancia del evento como aportacion a los debates urbanisticos en
torno a la ciudad de Valencia: «Como Vd. sabe muy bien, nuestra ciudad
se encuentra en visperas de acometer reformas de gran alcance vy
envergadura, existiendo importantes proyectos en preparacién. Nuestro
propésito pretende crear —con su valiosa cooperacidn- una conciencia
actual en el campo de la urbanistica, la arquitectura y el arte en general.
No pretendemos interferir los proyectos en curso, sino sentar un repertorio
informativo y tedrico que haga recordar a Valencia la imposibilidad de
ignorar los logros de nuestro tiempo». Asi mismo, dicha invitacion contaba
con una relacion de conferenciantes y temas propuestos para cada
intervencion: Fernando Chueca Goitia («La ciudad levantina en la historia
(antecedentes de un posible futuro»), Manuel Fisac («Hacia una nueva
arquitectura religiosa»), Ortiz Echague, Manuel Barbero y Rafael de la Joya
(«Valor social de una nueva arquitectura espafiola»), Vazquez Molez(in
(«Ideas para una futura exposicion regional valenciana. Esquema de las
Bases actuales para la orientacion de un certamen de este tipo»), Antonio
Perpifid («Principios esenciales para una urbanistica levantina. El caso
valenciano») y, por Ultimo, «un arquitecto valenciano a determinar»
(«Posibilidades de nuestra ciudad»). En ARNAIZ, Ana, ELORRIAGA, Jabier,
LAKA, Xabier, MORENO, Jabier. La colina..., op. cit., pp. 320-321.
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so el abandono de la préctica escultdrica, justificado tedrica y
practicamente: el cierre del Laboratorio, y su paso a la Ciudad. «La
ciudad como obra de arte» implica el intento de recopilar la expe-
riencia producida hasta el momento (y el saber que mana de ella)
para justificar tedricamente su voluntad de trasladar al nuevo
ambito de la ciudad el potencial politico del arte. Para ello, la con-
ferencia puede interpretarse como la bisagra o el gozne entre el
Laboratorio y la Ciudad, tratando cuestiones que pertenecian al
interés del ambiente suscitado por Aguilera Cerni en el momento.
Desde la Estética objetiva, Oteiza replantea la misma ecuacién
estética y sus factores aunque «prefiero ahora caracterizarlos
desde un concepto de tiempo» (Oteiza 1958-b: s/p), presumible-
mente para poder abordar la cuestion técnica del arte en el nuevo
ambito de la ciudad. El propio Aguilera Cerni, a raiz de haber
recibido por parte de Oteiza la memoria del proyecto de monumen-
to para Batlle (con las ideas de la conferencia muy resumidas) cita
este proyecto en el «Arte Ademas: la reconquista del espacio», del
cual resalta: «Oteiza y Puig fijaban la postura de este trascenden-
talismo, de esta normatividad idealista: “En contra de un arte
aliado a la Naturaleza y a los mecanismos formales, un arte basado
en la desocupacion del espacio en contra de la misma Naturaleza
y a favor del hombre [...] La escultura de expresion ya no puede ser
superpuesta a la ciudad ni propuesta al hombre”. En la necesaria
decision, se vota por la ciudad, por el urbanismo concebido como
disefio espiritual. Ha suscitado -recordando hacia el futuro, en la
adivinacion o el suefio- el gran tema de un construir espiritual sin
obra de arte» (Aguilera 1959-a: s/p).

Oteiza distingue en el proceso experimental dos etapas dife-
renciadas que pueden emplearse en la interpretacion de todo
estilo en arte: un primer momento de «ocupacion formal», un arte
de «expresién» y «espectacular», y un segundo momento de «des-
ocupacién espacial», a la busqueda de un espacio «activo» y
«receptivoy. Esta dualidad, que al mismo tiempo que le permite
distinguir su «espacialismo» del formalismo abstracto imperante
en las corrientes racionalistas, es extrapolada por Oteiza a la ciu-
dad para denunciar la construccién estética de las urbes regida
bajo el secundario criterio de la belleza, manifestandose como un
gran mecanismo de expresion espectacular que contribuye a la
constitucion de un espectador pasivo, docil y acritico. Una interpre-
tacion no muy distanciada de la funcion que Aguilera Cerni atribu-
ye al artista moderno, que emplearia el arte como «arma defensiva
0 agresiva que le enfrenta o define con relacion a la fuerza coacti-
va de las realidades circundantes» (Aguilera 1969: 16). Como ya se
ha dicho, la cuestion del disefio y la integracion de las artes en la
ciudad resulta prioritaria para el critico valenciano y para el arte
normativo (al menos tedricamente); en la conferencia de Oteiza
ambas nociones son tratadas. En cuanto al disefo, el escultor
acepta la definicion de Gropius, como aquello que se debe a la
mano del hombre, desde el simple objeto diario al trazado de una
ciudad, aunque el escultor decide «ampliarla» a la «funcion religio-
sa» del arte. Asi, el escultor justifica en este momento que el
potencial politico del arte es trasladable desde el Laboratorio a la
Ciudad, resultando para ello fundamental la integracion arte-arqui-
tectura, si bien durante la historia pueden distinguirse distintos
modos de integracion, que Oteiza expone en la conferencia en
orden inverso de preferencia: el primero, el mas comln, responde
a una solucion formalista y espectacular, como yuxtaposicion de

obra de arte y arquitectura; el segundo lo denomina «integracién
invertiday, y corresponde a la proyeccién arquitecténica que parte
de la escultura entendida como mera forma; el tercero es la
«opcién Mondrian, por la que la obra de arte desaparece en favor
de la arquitectura; y la cuarta, propuesta por Oteiza, supone la
proyeccion del espacio arquitectdnico desde el saber (politico) del
arte, sin obra de arte (a la manera hegeliana de desaparicion como
realizacion en la realidad) lo cual equivaldria a un espectador acti-
vo («espiritualmente») y critico. No obstante, si tanto para Oteiza
como para Aguilera Cerni la figura de la Bauhaus es de radical
importancia, el escultor da cuenta en la conferencia de otro des-
acuerdo con Gropius, por identificar el arte

«con la razén de la vida y la naturaleza temporal,
el formalismo expresionista, de toda planificacion
artistica e industrial [...] Error: definirlo todo desde la
vida, en la linea de la Naturaleza. Y la vida como una
totalidad simplemente de armonia y belleza social y
material. Es mucho, es casi todo. Pero no todo. El arte
no es suficiente definirlo desde la vida. Es necesario
definirlo desde la muerte. No es racionalmente elegan-
te, ni parece cientificamente muy serio. Pero el hacerlo,
nos llevaria, desde el arte, a simplificar con el tiempo,
mucho de lo que en esta vida la entorpece y liga
demasiado dolorosamente a la tierra y a la esclavitud
del hombre» (Oteiza 1958-b: s/p).

Conviene aqui analizar la cuestién de lo «metafisico», lo
«absoluto» o «trascendente» en Oteiza, y su relacién con la des-
ocupacién espacial, con un arte receptivo y de servicio espiritual,
recordando lo dicho anteriormente sobre la interpretacion hecha a
posteriori, cuya funcién es dar nombre a experiencias que, de por
si, son inefables. «Oteiza encarna el inmenso lado metafisico del
arte normativo. Normatividad de salvamento esencial: eso que ha
solido llamarse religién» (Aguilera 1966: 284). Estos conceptos
deben entenderse en términos estéticos, explicados por Oteiza
mediante un esquema que pretende reubicar el saber del arte en
relacion al resto de saberes™. En la conferencia impartida en
Valencia Oteiza asocia lo sagrado y absoluto con lo vacio, o con el
espacio activo de la nada, producto de la desocupacion espacial.
Dirlamos (mediante la Idgica empleada anteriormente) que la
«nada» es una palabra que pretende designar aquello que a lo
largo de la historia ha recibido multiples nombres, y que (en la
actualidad) podriamos definir como aquello que se encuentra tras
la representacion, a lo que el hombre estaria estructuralmente
vinculado; asi, diriamos que el arte (el sujeto) se resuelve en una
cuestion de estructura' revelando, en el limite de la representa-
cién, el sentido més profundo de lo humano. Mas alla de ideologias
determinadas, esta experiencia supone un cuestionamiento radical
de los modos de pensar, sentir y actuar en las culturas, revelando
las estructuras profundas sobre las que éstas se asientan y posibi-

13 Estos esquemas aparecen en el texto de la conferencia, aunque pueden
consultarse asimismo en OTEIZA, Jorge. Ejercicios..., op. cit., p. 56 y ss.

14 Véase BADOS, Angel. «El laboratorio experimental (o el Trazo del
Escultor)» en AA.VV. Oteiza y la crisis de la modernidad, Irufia-Pamplona,
Fundacidn Museo Jorge Oteiza y Catedra Oteiza de la Universidad Publica
de Navarra, 2010, p. 327.
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litando asf el juego dialéctico de cristalizaciones y rupturas que
posibilita un proceso evolutivo. Para Oteiza (como para otros
muchos artistas) esta experiencia resulta, por tanto, emancipadora,
y la tipifica como «escuela politica de tomas de conciencia»,
«herramienta de desalienaciones» o proceso de «desocultaciones»
(en manifiesta referencia a Heidegger) del sentido y significaciones
de lo que nos rodea Asi, el «proposito experimental» en el
Laboratorio corresponderia a un proceso de desalienacién progre-
siva equivalente a la paulatina constitucién de una nueva sensibi-
lidad estética que el artista tiene el deber histérico de traspasar a
los demés como garantia de una sociedad mejor.

Segun Ramirez el ideario estético de Aguilera Cerni se apoya
en el materialismo de Marx, no en el existencialismo. Una razén
que quizd contribuyese al desacuerdo que el critico manifestaba
frente a la vertiente «metafisica» (también definida por el critico
como «idealista») del normativismo, sobre todo teniendo en consi-
deracién el hecho de que un representante de la izquierda hegelia-
na como lo fue Feuerbach denunciara en el siglo XIX el caracter
alienante de la religion (reformulado posteriormente por Marx).
Paula Barreiro afirma igualmente que los normativos no trabajaron
esta via trascendente o metafisica del arte, concentrandose Unica-
mente en la investigacion de las formas y el espacio desde una
«estética materialista dialéctica» que, por su parte, Oteiza encon-
traba insuficiente al no contemplar la realidad de lo humano en su
totalidad. No obstante, lejos de proponer un viaje Unicamente de
ida hacia lo absoluto (motivo de alienacion religiosa), el escultor
interpreta la operacion artistica como un trayecto de ida y vuelta,
en cuyo regreso se encuentra la conciencia individual para la vida
con los demas. De hecho, «este arte-proteccion, especie de realis-
mo metafisico, de racionalismo magico, de poética existencial, es a
mi juicio, el Unico arte politico, social, revolucionario. Porque el
mundo no se cambia con el arte, sino con los hombres que el arte
ha cambiado» (Aguilera 1969: 254).

Conviene distinguir «lo politico» de «lo revolucionario» en arte
para Oteiza: el primero, tal y como ha sido definido, como una
experiencia transformadora del artista que al interior del arte opera
en el limite de la representacion, y «no en el sentido restringido del
que ilustra o sirve a un compromiso social o politico, sino en la
medida entera del que cura nuestro sentimiento tragico, toda limi-
tacion, inseguridad y miedo en nuestra conciencia» (Oteiza 1965:
62). En este momento, a diferencia de lo politico, lo revolucionario
en Oteiza se identificaba plenamente con la nocion de Arte Ademas
de Aguilera Cerni, como destino social del arte, es decir, como una
suerte de aplicacién del saber del arte en la Ciudad. Una cuestién
que, a pesar de los esfuerzos tedricos del critico, no se correspondio
con la realidad del Grupo Parpall6, recompuesto en 1958 segln
Ramirez mediante un proceso de «ideologizaciéon» que comienza
con su primer manifiesto, proveniente del Arte Ademas: el «discur-
so afirmativo-negativo» aparecido en Arte Vivo y escrito por
Aguilera Cerni. Consciente de que esta segunda etapa contenia
otro orden de aparentes «contradicciones», el critico valenciano
asumia manifiestamente la «diversidad» y la «controversiay.
Desde el punto de vista estilistico, aunque el grupo aunaba tanto
normativismo como informalismo, Oteiza no encontraba aqui con-
tradiccion alguna, pues consideraba ambos movimientos de natu-
raleza distinta: el primero correspondia a una tendencia geométri-
ca, racional y de orden espacial, mientras que el sequndo era no
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geomeétrico, irracional y de orden temporal; y lo importante en
aquel momento es que para el escultor ambas lineas de investiga-
cién completaban la visién estética, debiendo cumplir cada una,
es0 si, su propia evolucién desde un arte de expresién a un arte
receptivo’™: «Al final de los formalismos se vacia el espacio y al
final del informalismo se desocupa el tiempo» (Oteiza 1963: entra-
da «Expresion e informalismoy).

6. LA LEY DE LOS CAMBIOS EN EL DEBATE
SOBRE «TECNICA E IDEOLOGIA»

En su andlisis de los estilos, Oteiza desplaza la tension dialéc-
tica a otro plano: «ocupacion formal» - «desocupacién espacial»,
dos polos antagdnicos que para el escultor, ya en 1959, jamas
encontraran una solucion sintética. En este punto es donde se
encuentra la clave tanto del caracter conclusivo del «propésito
experimental» como de su concepcién revolucionaria del arte, pues
delimita normativamente el necesario abandono del Laboratorio
para el paso a la Ciudad, aunque deba en este momento reconocer
una légica dialéctica distinta de la hegeliana: «Habia partido leja-
namente de la tesis “las triadas en la dialéctica hegeliana” pero no
procedi hegelianamente. Pensé que debia producirse con los 2
lenguajes una sintesis. No se producia, los 2 no se unian, la Ley de
los cambios no respondia a una dialéctica idealista, hegeliana,
conservadora, sino como una dialéctica revolucionaria, destructiva,
transformadora» (Oteiza 1988-a: 257). Oteiza, en la década de
1970, observard mas similitudes con la interpretacion maoista del
materialismo dialéctico, para la cual el movimiento de la historia no
se produce por sintesis sino por contradicciones que se suceden
produciendo desplazamientos'. En este sentido, el afio 1958
representd para Oteiza un verdadero punto de inflexion, un intenso
proceso de elaboracion conceptual y vital para mediar dos realida-
des que, finalmente, no podrian ser sintetizadas: el Laboratorio y la
Vida. Aunque en «La ciudad como obra de arte» ambas realidades
parecen precisar de una Estética objetiva de operatividad sintética,
de un saber técnico (ecuacion) para lograr la funcion politica del
arte en la ciudad, Oteiza se percata posteriormente de que lo poli-
tico en arte (que se encuentra al margen de ideologias, digamos
determinadas, como conjunto de valores concretos asociados a
una cultura) no implica lo revolucionario en la vida. El escultor eli-
mina el problema de los valores éticos en el arte experimental,
separa lo ideoldgico determinado de lo politico, digamos abstracto
o indeterminado. La ideologia que sigue el artista en el arte seria
de cardcter indeterminado, ya que responderfa al analisis de los
factores y sus operaciones para lograr un resultado, un tipo de arte
que considera mejor para la existencia, prefigurando este objetivo
como su verdadera finalidad. No obstante, la etapa de Laboratorio
y la Estética objetiva (herramienta de desalienaciones) que la regia
deberan concluir, necesariamente, tornando asi imprescindible la
creencia de una completa resolucién existencial del artista en el

15 Véase OTEIZA, Jorge. Quousque Tandem...! Ensayo de interpretacion
estética del alma vasca. (Edicion critica) Irufia- Pamplona, FMJO, 2007, s/p,
en las entradas «Concepto polar de las dos nadas» e «Informalismo y
huevo frito». Y sobre infiltraciones del informalismo en el arte concreto
véase: «Alfaro escultory, Archivo, FMJO, s/f.

16 Para mas informacion véase: OTEIZA, Jorge. «Dialéctica...», op. cit., p. 257.
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Laboratorio, de la constitucién de un sujeto nuevo con capacidad
politica postartistica «en la vida con los demés»'”: «Lo normativo
es posexperimental, no hay ética en las tendencias, en el Lab
[Laboratorio]. Las conclusiones de la experimentacion ya concluida
son normativas, son sensi [sensibilidad] de comport [comporta-
miento], ética existencial que es el objeto de todo proceso artisti-
co» (Oteiza 1964-a: s/p.); un comportamiento normativo destilado
del saber del arte, asociado a conceptos abstractos como la liber-
tad personal, el dominio, la seguridad o la criticidad.

7. EL «<FRACASO» (POLITICO) DEL
NORMATIVISMO

Desde comienzos de la década de 1960, Oteiza denunciara a
los artistas coetaneos por no haber comprendido la responsabili-
dad histérica del arte contemporaneo, que debia responder cam-
biando de signo en la expresion hacia un arte receptivo, gracias a
lo cual concluiria su proceso experimental en el Laboratorio para
asi poder abandonar el arte y pasar a la vida. Por el contrario, los
artistas reanudan de nuevo el ciclo de la expresidn, sufriendo asi la
ultima de las alienaciones: la propia del arte. Gracias a su contacto
con Aguilera Cerni, estas radicalizaciones tedricas (y practicas) lle-
vadas a cabo por Oteiza fueron escritas en forma de ponencia para
el debate sobre «Técnica e ideologia», dentro del X/ll Convegno
Internazionale degli Artisti, Critici e Studiosi d'Arte'®, celebrado en
1964 en Italia. Es precisamente Aguilera Cerni quien considera que
el conflicto entre informalismo y arte normativo se explica desde la
relacion entre «técnica e ideologia» (Aguilera 1970: 63). No obs-
tante, si bien Oteiza y los normativos compartian una utopia seme-
jante, las razones que propiciaron el denominado «fracaso» del
arte normativo (Barreiro 2009: 116), causado por su ineficacia
politica asi como la desarticulacién entre teoria y practica, podrian
acompafiar a aquellas que, segln Oteiza, conllevaron el «fracaso
politico del arte contemporaneo» (Oteiza 1988-b: 258), resumidas
en la irresponsabilidad histérica de los artistas coetaneos, la prefe-
rencia por los intereses particulares frente a los comunes, la irrup-
cién del mercado capitalista del arte y la nefasta politica cultural de
los poderes oficiales.

Segun Noemi Haro, distintas causas conllevaron el fracaso del
arte normativo, que «unidas a la militancia politica condujeron a la
mayoria de estos artistas geométricos a colaborar con Estampa
Popular en los afios siguientes, contribuyendo significativamente a
consolidar una red y un frente plastico antifranquista de ambito

17 El armazdn tedrico oteiciano puede entenderse como un intento de
esquematizacion que justifica sus convicciones artisticas y vitales. No
obstante, y como Aguilera Cerni ya advirtiera del riesgo de los esquemas,
las proximas décadas de actividad del artista conllevaran ciertas
contradicciones o paradojas al intentar interpretarlas desde su propios
esquemas; algunas de estas paradojas han sido analizadas en REMENTERIA,
Iskandar. Op. cit.

18 Oteiza rehlsa, sin embargo, participar con obra escultérica en la
Esposizione d'arte spagnola contemporanea, concretamente en la
exposicién Espafia Libre. Entre otros motivos, Oteiza le recuerda a Aguilera
Cerni que su dmbito de accidn ya no es la exposicion y, por otro lado, se
queja al critico valenciano de cierta «utilizacion» de los artistas para una
posible campafia al Partido Comunista italiano asociada a la exposicion.
Para mas informacion, véase: OTEIZA, Jorge. Ejercicios..., op. cit., pp. 161-
162.

nacional» (Haro 2011: 9). Como indica Toméas Llorens, el Régimen
operaba «una seleccién discriminatoria, orientada politicamente
hacia la neutralizacién ideolégica, en el seno mismo de las van-
guardias» (Llorens 1976: 153). Entre los distintos recursos emplea-
dos por los poderes oficiales para lograrlo, Llorens advierte, por un
lado, la potenciacion de las clasificaciones estilisticas de corte for-
malista, las cuales consideran la funcion politica del arte una
impureza en la creacion y, por otro lado, el aprovechamiento en su
propio beneficio de aquellas otras teorias que, aunque defienden lo
politico en arte, lo hacen desde una «moralidad abstracta, razo-
nes por las que el realismo social habria pretendido operar desde
una solucion artistica que integraba la ideologia determinada.
Llorens lo ejemplifica al exponer el argumento que él mismo
empled con el fin de justificar la constancia del escultor Alfaro en
el arte «analitico», frente a las «conversiones» de otros artistas, a
saber: «la elaboracion simbolica del espacio como elemento inte-
grador en la interaccion urbana, lugar de procesos sociales»
(Llorens 1967: 157). No obstante, Llorens reconocia junto a
Valeriano Bozal que, ya en 1963, comenzaron a sentirse «inquie-
tos» con esta justificacion: «La diferencia (al menos esto me pare-
ce recordar era mi posicion entonces) estribaba en que la actividad
vanguardista del constructivismo sélo podia justificarse a partir de
una concepcién abstracta de lo social, y esta concepcion abstracta
se oponia al compromiso con un contexto social concreto, determi-
nado por la historia, que constituia el requisito fundamental, la
justificacion basica del realismo» (Llorens 1967: 157-158). En este
sentido dirfamos, que la sustitucién de un arte politicamente abs-
tracto (indeterminado) en lugar de uno ideolégicamente determi-
nado pretendia lograr una mayor efectividad en el dmbito de la
cultura concreta. Sin embargo, para Oteiza, el arte «que se preten-
de como social o politicamente realista y revolucionario, de arte lo
que se quiera pero de capacidad revolucionaria nada» (Oteiza
1969: 254), y afiadia: «Las pretensiones de un arte realista, de un
arte popular, de un arte proletario, a base de la imitacién artistica,
de la descripcion literal de las cosas, asi sean grandes, nobles y
verdaderas histéricamente, bajo el punto de vista artistico, es un
arte falso, ramplén y miserable. Un doblaje incorrecto de la vida,
una imagen» (Oteiza s/-c: s/p). Oteiza criticard asimismo a los
artistas instalados entre el Laboratorio y la Vida: «para ser revolu-
cionario en la vida, hay que serlo desde la vida y para esto es
conveniente haber concluido con las preocupaciones internas del
arte. De lo contrario este artista hibrido, entre el arte y la vida, entre
Pinto y Valdemoro, se convierte en una conducta socialmente
regresiva, reaccionaria, vacilante, acomodaticia y servil» (Oteiza
1963: entrada «Hibridez en el artista»).

8. CONSIDERACIONES FINALES: LA CRITICAY
EL ARTE

Aguilera Cerni decia no poder compartir la estética «sobrehis-
torica» de Oteiza, pero al parecer si coincidian ambos en una
ideologia abstracta, basada en la conviccién de una funcién eman-
cipadora del arte. No obstante, aquello que se manifiesta con
mayor potencial politico desde el arte fue criticado por su aparente
ambigiiedad y susceptibilidad de un uso posterior por parte del
poder dictatorial. Motivos por los que, sumada una sensibilidad
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cultural pobre, Oteiza concretara su accion revolucionaria en el
intento de transformar las estructuras pedagdgicas en aras a una
educacion estética del ciudadano, sin la cual ninguna aportacién
desde el arte a la ciudad seria «politicamente» provechosa. Este
motivo, ademas de la transmision del saber del arte para reconocer,
investigar y asumir la responsabilidad histérica de los artistas
(ideologia) y cdmo llevarlo a cabo (técnica) seran a partir de enton-
ces las razones para intentar llevar a cabo su malogrado «Instituto
de Investigaciones Estéticas Comparadas» .

Aguilera Cerni expresd su desacuerdo sobre la Estética objetiva
oteiciana del siguiente modo: «Para mi, hasta ese “Ser Estético” es
un “ser historico” con mindsculas. Del mismo modo que no puedo
aceptar una estética subjetivista hecha a la medida de cada indivi-
duo, tampoco me es posible concebir una estética ahistorica, ele-
mental y absoluta» (Aguilera 1959-c: s/p). El critico rechaza ambos
extremos, como partidario de una sintesis no formulada. Sin
embargo, podriamos distinguir en la propia idea de “Ser estético”
una concrecién histérica, un nombre al fin y al cabo, tras el cual
permaneceria constante la dialéctica indeterminacion-determina-
cién. Es decir, desde la Estética objetiva oteiciana el mismo arte
supondria una solucion de sintesis entre la indeterminacién de una
estructura abstracta, dialéctica, dindmica y su concrecion y deter-
minacion contextual e histérica, siendo ambas, indeterminacion y
determinacion, fundamentales en la cuestion tanto de lo politico
como de lo ideoldgico.

Barreiro sefiala: «Como admitia a posteriori Aguilera Cerni |[...]
La idea fundamental era ideologizar una obra que ya estaba en
proceso de realizacion y organizar, coherentemente, un frente
artistico desperdigado» (Barreiro 2009: 119). ;Acaso no hay aqui
un modo, el del critico, que asocia su técnica a una ideologia la
cual, aun abstracta, pretende dotar de sentido a la operacién?: «la
ideologia por cuanto ésta establece el puente que une la previsién
del futuro con los medios puestos al servicio de la finalidad pro-
puesta y de los objetivos que pretende conseguir» (Oteiza 1962:
58); en consonancia con la integracién oteiciana entre una ontolo-
gia del arte como cuestion técnica y su indisociable finalidad, el
«para qué» que el artista determina con una metafisica del arte.

«La estética oteiziana es la mas importante aportacion jamas
hecha por un artista espafiol a la filosofia del arte» (Aguilera 1966:
285). Para Aguilera Cerni resultaba imposible desligar en este caso
al artista del pensador. Oteiza, mediante todos sus escritos, daba
cuenta de la necesidad de ideologizar «a posteriori» (puesto que la
obra de arte no educa) una experiencia artistica con el fin de sem-
brar con su potente imaginario el terreno para desatar sinergias
orientadas a la educacion de la sensibilidad de la comunidad, con
el objetivo final de que los sujetos dispusieran de sus propias
herramientas de autoconstruccion (que es, precisamente, lo que el
arte dispone).

Durante la Dictadura, estos ejercicios de ideologizacion «a
posteriori» (en algunos casos indeterminada, en otros determina-
da) cobraron mayor fuerza y sentido. En una carta escrita en 1958,
Aguilera Cerni le expresaba a Oteiza su aspiracién como escritor:

19 Para un conocimiento de los distintos proyectos relacionados con la idea
de este Instituto véase: VADILLO, Miren, MAKAZAGA, Leire. Los proyectos
educativos de Jorge Oteiza. El Instituto de Investigaciones Estéticas,
Irufiea-Pamplona, Catedra Jorge Oteiza (UPNA), 2007.
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«Lo personal, buscar el sentido de nuestro mundo a través del arte:
algo que “sirva”» (Aguilera 1958: s/p); un deseo de que la escritu-
ra, como técnica, incidiera de igual modo en lo imaginario hasta el
punto en el que pudiéramos tratar una integracién del arte y la
critica in fieri, que abordase la dificil operacion técnica de una
sintesis de influencia politica e ideoldgica, entre lo indetermina-
do-abstracto y lo determinado-concreto, en aras a resolver las
«tensiones dialécticas de nuestra contemporaneidad» (Aguilera
1962: 59).
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