EUSKAL TEKNIKA




—I-
Gaur egungo eztabaidarik beroenetakoa artearen eta artisten nazionalitatea birkontsideratzeari buruzkoa da.
Jatorrizko izenaren tankerako hori —artistaren identitate nazional- marka bikoitz bihurtu da; totalizatu eta
desberdintasunak sortzen ditu aldi berean.
Identitatearen borrokarako joera duen eta Bienalak, diskurtso multikulturala eta kapitalaren globalizazioa eta antzeko
fenomenoak fagotizatzen dituen egoeran, galdera bat gailentzen da: gaur egun ba al dute oraindik zentzurik etengabeko
mugimendua eta fluxua nagusi diren testuinguruan erakusketa nazionalek, pabilioiek eta horiek ordezkatzen duten
guztiak?
Bada gehitu beharreko eragile bat ere; izan ere, arteak berraurkitu egin ditu egungo Europako hainbat eskualde eta
Estatu periferiko. Horiek guztiek mapa geopolitiko berria osatu dute, non artistek euren abertzalismoarekin eta
adostasun globalak tokiko identitateak halabeharrez xurgatzearekin negoziatzen baitute.

Ez da txotxolokeria esatea identitate nazional desberdinen arteko gatazka areagotu egingo litzatekeela
tradizionalismoaren eta modernizazioaren arteko tentsioa handiagoa den gizarteetan. Hori gertatzen da Euskal Herrian
ere nolabait.

Lekuko maila intelektualari gehien interesatzen zaion gaietako bat modernotasunarena dela esan dezakegu. Agian hori
horrela baieztatzea gehiegizkoa dela emango du, hitz hori higatuta baitago ikuspegi kulturaletik hartzen badugu, edo,
hobeto esan, artearen ikuspegitik. Baina ez da gehiegizkoa gure gizarte hau modernoa dela edo izateko nahia duela ikus
dadin maila politikoak egiten dituen ahaleginei begiratzen badiegu.

Fredric Jameson-ek idatzi duen azken liburuan “modernitate”, “modernismo” eta “moderno” hitzen erabilera posibleen
genealogia osoa egin du. Horren bidez adierazi nahi izan du hitz horietako bakoitza ez dela ongi erabiltzen, eta
horrez gain, modernitatearen esanahi egoki bakarra eta egiazkoa kapitalismoarekin duen loturan aurkitu beharra
daukagula.: Modernismoa historia monolitiko bat bezala sekuentzializatuz gero, tokiko desberdintasunen terminoetan

1 FREDRIC JAMESON, A SINGULAR MODERNITY: ESSAY ON THE ONTOLOGY OF THE PRESENT, VERSO, LONDRES, 2002, 13. OR.
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bereiztu ahal izango litzateke, eta horiek printzipio bakarrera laburtuko lirateke: kapitalismoaren eboluzio linealera.
Hori da hitz giltzarri baten [modernoaren edo modernitatearen] oinarrizko beste esanahia nola sozial-demokratek
hala kontserbatzileek behin eta berriro erabiltzen dutena.

Gaur egun xx1. mende hasieran egon arren, modernizazio prozesu hau amaitu gabe dagoela dirudi euskal testuinguruan,
eboluzionatuta dagoen simulatu egin arren. Daitekeena da horren guztiaren apendizea AHT megaproiektua izatea
[Abiadura Handiko Trena], “Euskal Y” deitutako hori, behin betiko sare europarrean edo Trans-Europe Express berrian
sartua. Berriro ere trenbidea izango lirateke teknologiaren sinboloa edo azken modernoa denaren reifikazio ikonoa.
Baina behin betiko modernotasun horretarako azken urrats horrek izan du preziorik handiena —postmodernitatearen
eraginengatik zati batean— kulturala ekonomikoan eta ekonomikoa kulturalean kolapsatu baitira azkenean. Horren
adibiderik nabarmenenak Guggenheim Bilbao Museoa eta bere ondorio urbanistikoak dira: hasi batzar-jauregi, zubi eta
aireportuen arkitekturarekin eta museo eta azpiegitura kultural berrietaraino, hala nola, Artium museoa [Gasteiz] eta
baldintzen mende dagoen Tabacalera etorkizuneko zentroa [Donostia].

Modernizazio prozesu horrek kontrastatu egiten du nekazal munduaren [bere hilzori partikularrean] eta urbanoaren
arteko trantsizioarekin. Bi unibertso antagonikoren arteko talka indartsuarekin eta adaptatu gabearekin lotua askotan,
emaitzak lurralde hibridoa luke ondorio, etengabe aldatzen ari dena, amaierarik gabeko lan publikoak dituena. Borroka
hori xix. mende amaieran hasitakoa da, iraganean hasi eta gaur egunera arteko artisten belaunaldi asko osatu ziren
liskar horretan [berriaren behar larri horren bidez] eta urbanoa baldintza unibertsal bezala asimilatu zen amaitzeko.
Gaur egun Euskal Herrian artearen eta gizartearen artean dauden harremanak azpimarratzea zabaltzen ari den eremua
aitortzea da, eta eremu hori pixkanaka desblokeatzen ari da bere iragan historikoarekin izan dituen harreman sendoak.
Hori, nire ustez, bi modutara bakarrik egin daiteke: 1) kontzientzia historikoa areagotuta eta 2) alde batera utzi. Bi
aukerak dira baliozkoak.

Bereziki nazionala edo propioa den kulturaren gaia erakunde mailako eztabaida da, eta kaleko hiritarrarentzat funtsezkoak
diren gaiek adinako garrantzia du, hala nola: garraio publikoa, ingurumena zaintzea edo ekonomia nazionalaren iraupena.



Nazionalismoak kultur orientabide berri honetan duen arazo nagusia izango litzateke nola konbinatu gure etorkizun
oparoa, aukera eta promesa teknologikoz betea, mito nazionalei uko egin gabe. Zentzu horretan, auto-afirmazio
erreakzioak modernitatea hartzeko prozesu honetan sartu beharko lirateke, auto-afirmazioa baita ezaugarri moderno
tipikoenetakoa.

Baina tradizioa tranpa ere bada. Pisu handia izan du tradizioak gure testuinguruan azken bi hamarkadetan egin den
artean. Tradizioaren bidez historizitatean sartzean pentsa dezakegu, jada badauden diskurtso batzuen bidez subjektu
bezala eraikita egotean, eta tradizio horren bidez sortzen gaituela edo ematen zaigula mundua.

Gai horiek guztiek [tradizioak, nekazal munduaren amaierak edo modernoaren etorrerak] Bernardo Atxaga idazleari
honakoa esanarazi diote, distantzia ironikorik ez duen autoritate batekin edo bera deseraikitzen saiatzen den mito
nazionalaren eraginarekin “En el Pais Vasco estamos llegando al final del siglo xix”. [El Pais. Babelia gehigarria. 2004—09—4]
Antzinaro-modernitate sintesia gudu-zelaia genuke hemen eta indarren borroka hori [elkarjarritako bi norabide dituen
mugimendu tektoniko hau, bata etorkizunari begira eta bestea iraganari zeharretara begira] litzateke nazionalismoaren
ardatz eragilea.

Zirkulartasun hau ixteko, non bere lehenbiziko bi sintomak modernitatea versus kapitalismoa dialektikan aurkituko
baikenituzke, diskurtso nazionalista gehitu beharko genuke; izan ere, jakina da xX. mendearen historian prozesu
nazionalistek lurralde eta geografia desberdinetan agertu direnean kapitalismoaren zabalkundeari eta garapenari
mesede egin diotela eta egiten jarraitzen dutela.

Sistemaren klausura honi ordena alda dakioke, aldakorra eta era askotakoa baita, baina bidearen amaieran falta zen
hiruko erregela bera izango du: Nazionalismoa versus Modernitatea versus Kapitalismoa.

Zentzu horretan, Pedro Manterola Altzuzako Oteiza Fundazioko egungo zuzendariak honakoa idatzi zuen: “eta amaitzeko,
komunitatearen tradizioa eta prozesu modernizanteak elkartzearen ondorioz sortzen bada nazionalismoa, Eisenstadt-ek dioen
bezala, ez al da euskal artea antzeko ahalegin baten ondorioa izan xx. mende guztian?”2

Duela urte batzuk honakoa idatzi nuen Basque Report izeneko testu batean “gaur egun Euskal Herrian erregionalismoa eta

2 LIBURU HONEN SARRERAN: ARTE E IDEOLOGIA EN EL PAIS VASCO: 1940—-1980, ANNA MARIA GUASCH, AKAL ARGITALETXEA, MADRIL, 1985, 14. OR.
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globalitatea modu konplexuan egokitu dira. Batetik, euskal gizartea hor dabil nortasuna emango dion identitate propioaren
bilaketaren eta bilaketa horri zentzua emango dion sinbolo ikusgarriak aurkitzeko beharraren artean. Bestetik, hirugarren
sektorearen ezarpen gero eta handiagoari lotutako garapen ekonomikoa eta soziala eguneroko bizitzan ikus daitezkeen eraldaketak
egiten ari da. Diskurtso politikoak sustatu eta sektore ekonomikoak egoki asko jaso duen eraikuntza nazional berri horri Euskopolis
deitu zaio”.s

Orain zera gehituko nuke, Eurohiri berri hori Bilbo, Gasteiz eta Donostia sinbolikoki batzearen ondorioz sortuko
litzateke, bakoitza Y formaren erpin bihurtuta.

Zientzia-fikzioko gidoi futurista bat bailitzan, iragana iragazi eta birkonbinatu egiten da denbora-geruzen, berrikuntza
teknologikoen eta ekonomiaren etengabeko eraldaketen azpian, eta aurrerapenaren idealek [aldi berean beharrezko eta
saihestezin] trauma edo gatazka sublimatu egin nahi dutela dirudi.

Teknika eta telekomunikazioak azpimarratze hori [Euskaltel telefono konpainia estandarte dela] iragan industrialeko
hondakinak ordezkatzera letorke; duela gutxiko antzinaro bihurtu baita jada iragan hori, ez-moderno edo
pre-modernoak hondeatuko lituzkeelarik ongizate-estatuko ezinbesteko kuotak.

Testu hark, hobe txosten deitzea, honela jarraitzen zuen: “Euskopolis hiriburu guztietara zabaldu da, kontrol sozialaren eta
botere ekonomikoaren oinarria deszentralizatu egin du, erdigunearen eta aldirien arteko muga kendu, hiriaren eta landaren artekoa,
etab. Efektu horrek kontrastez eta anekdota dibertigarriz betetako mapa uzten du, tradizionaltzat jotakoa modernotzat jotakoarekin
batera bizi den mapa”.4

Tesi horrekin jarraituz, Partha Chatterjee jatorri indiarreko kolonialismo osteko teorikoak dio “proiektu nazionalista eta
modernizazio politika ezin dira banandu, eta azken horren inkoherentzia programatiko guztiak ditu sortzetik. Bultzada nazionalistak
nazionalismoaren gaindik dagoen politika handiago baten zati izan beharra dauka beti; horrela ez bada, bere aurreko helburua
lortzean, independentzia nazionalak alegia, edukirik gabe gelditzen da”.s

3 BASQUE REPORT. INFORME DEL 18 DE SEPTIEMBRE, WWW.ARTSZIN.NET-EN ARGITARATUA, 2000.EAN. BASQUE REPORT: 2.0 BEZELA BERRARGITARATUA LAPIZ ALDIZKARIAN, 178. ZB, MADRIL, 2001.
4 OP. CIT.

5 PARTHA CHATTERJEE, NATIONALIST THOUGHT AND THE COLONIAL WORLD: A DERIVATIVE DISCOURSE, UNIVERSITY OF MINNESOTA, 1993. HEMEN AIPATUA: FREDRIC JAMESON,
GLOBALIZATION AND POLITICAL STRATEGY, NEW LEFT REVIEW # 4 JUL—AUG, 2000, 66. OR.



Gehitu beharko litzateke horren guztiaren ondorioa etorkizunarekiko obsesioa dela. Etorkizuna azpimarratze horren
ezaugarrietako batzuk dira arriskuak aurreikustea, kontrola, negoziazioa eta eszenategiak sortzea.

Juanjo Gabifiak, ia oroitzapenean dagoen pertsonai bat, baina oraina eraikitzerakoan funtsezko eragina izan duenak, euskal
identitateak unibertsalizatzeko zuen beharraren lerro nagusiak trazatu zituen Euskadi y su futuro izeneko txostenean.s
Prospektiker erakundearen beste txosten batean [horko zuzendari eta sortzaile izan zen Gabifia] etorkizun hori, jada
orain bihurtua, utopistek berezkoa duten baikortasun eta ezkortasun nahasketa horrekin marraztu zen. Eszenategi
horien helburuak ziren programazio sozio-ekonomiko egokiari ekitea eta baliabide eta zerbitzu publikoak egoki
planifikatzea [garraio publikoa, esaterako] arriskuak aurreikusita [populazioa zahartzea, esaterako].”

Modernitatearen inguruko eztabaidaren ondorio gisa, tokian tokikoarekin kontrastean zegoen unibertsalaren gaiak
euskal kasuan [eta nazionalismoa eguneroko kontua den beste guztietan] hartzen zuen garrantzia ez dira klabe
nazionalistetan bakarrik irakurri behar, baizik eta hobe klabe erabat progresistetan irakurtzea.

Azpimarratze horren adibideetako bat da Eusko Jaurlaritzak urtero ematen dituen “Euskaldun Unibertsal” sariak.
Kultura, ekonomia edo kirol munduko pertsonei ematen zaie sari hori “unibertsalak” izateagatik, hau da, euren lanari
edo talentuari esker nazioartean nabarmendu eta ezagutu direlako.

Artean nola Eduardo Chillida hala Jorge Oteiza eskultoreek lortu zuten, biak antzinako modernotasunaren forma baten
bihurtuak.

Jada egindako esaldia hau erabiltzen da aurkezpen orokorretan, batez ere bietan lehenbizikoari buruz, “euskaldun
unibertsala” zela, edo, fiabardura oso desberdina da, “euskalduna” eta “unibertsala” zela.

Hemen deskribatzen saiatzen ari garen egoera horietan guztietan dago partikularraren eta unibertsalaren arteko gatazka
diskurtsiboa, horrek baieztatu egiten du kokapen nazionalistaren kontraesanari buruz Chatterjee-k egindako funtsezko
identifikazioa: partikulartasun bat unibertsal bihurtzeko saioa.

6 JUANJO GABINA, EUSKADI Y SU FUTURO, PROSPEKTIKER ERAKUNDEA, ZARAUTZ, 1988.
7 ESCENARIOS DE EUSKADI AL ANO 2005, PROSPEKTIKER ERAKUNDEA, ZARAUTZ, 1992.
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Kritika horrek unibertsalismoa ez duela onartzen ulertu beharko litzateke, Ameriketako Estatu Batuak ikusi baititugu,
esaterako, euren interesak defendatzen kanpo politikan hartu dituzten ekintza aldebakarretan. Unibertsalaren eta
partikularraren arteko oposizio kontraesan bat bezala dago sartuta.s

Antzeko zerbait gertatuko litzateke egindako arteaz hitz egitean. Hemengo gai klabea [agian kulturaniztasunak
babestuta, eta aipatu beharra dago Jorge Oteizaren legatua Guggenheim museoen sarean aurkeztu izana orain arte
konpondu gabe zegoen “benetazko” unibertsaltasunaren bermatzaile esklusibo bezala] bere berariazkotasun mailan
legoke, diskurtsoa eta erreferentzien konplexutasuna zenbateraino beheratu beharra dagoen horiek ulerterrazak eta
ulergarriak izan daitezen, esaterako, artista horien eta lanetan aipatzen den historiaren edo testuinguruaren ezagutzarik
ez duen atzerritar batentzat. Edo beste modu batera esanda, zenbateraino da funtsezkoa kriptizismoa obrak
mantentzeko edo sustraitzeko orduan edo, aitzitik, kultur berariazkotasun singularraren baldintzekin egindako lan oro
[munduko beste edozein tokitan, gehitu dezakegu orain] adostasun interpretatibo beraren pean interpretatzeko,
ulertzeko, aztertzeko, paketatzeko eta, nola ez, komertzializatzeko gai izan behar al da?

Txosten hartan, Basque Report, lekuko praktika batzuk aipatzen ziren eta honela amaitzen zen: “euskal estereotipoen
[bestea, etsaia, arerioa edo adiskidea sortzeko beharraren ondorioz eraikiak guztiak ere] gero eta estandarizazio handiagoak eta
euskal egoeraren pixkanakako mediatizazioak iradokitzen dute gero eta artista gehiagok egingo dutela lan tokiko testuinguru sozial
eta politikotik abiatuta. Interesatutako berreskuratzean egongo da beti arriskua. Arterik onena politikoki mugatua gabekoa dela
jakitun izanda”.o

Hitz horiek argitu beharra daukadala uste dut orain, lau urte baino igaro ez diren arren, “politikoki mugatua” horren
zentzua askotan gaizki ulertu baita. Hemen garrantzia duena eta behin baino gehiagotan egiaztatu dena da “arte politiko”
terminoa ez dela egokia arte mota bat deskribatzeko kategoria artistikoa dela ulertuz gero. Gaizkiulertu honen jatorrian
honakoa legoke: une honetako euskal artearen zati handi bat [eta hala izan da historian ere, gogoan izan laurogeiko

8 PARTHA CHATTERJEE, OP. CIT.
9 BASQUE REPORT. OP. CIT.



hamarkadan eskultura formalisten inguruan izandako eztabaidak] hain berariazkoa eta partikularra denez, batzuetan
zaila dela kanpotik gerturatzea.

—II-
Aurtengo 2004 honetan, Gernikako Estatuaren 25. urtemuga da eta horrekin batera baita Udal Demokratikoen 25.
urtemuga ere.
Euskal Herriko arteari buruz egin zuen liburu-estudioan, Anna Maria Guasch historialariak 1980an jarri zuen bere
muga.~ Urte horretan hasi zen eraldaketa garrantzitsuekiko aldi berri bat, eta artearen munduan de facto islatu zen hori.
Hirurogeita hamarreko hamarkadaren amaieran aldaketa demokratikoa egon zen Espainian eta politika autonomistak
indartu egin ziren.
Euskal Herriak 1979an hasi zuen bere ibilbide autonomikoa eta urtebete geroago Gasteizen finkatutako Eusko Jaurlaritzak
Nestor Basterretxea artista izendatu zuen aholkulari artistiko Ramon Labayen Kultur sailburu abertzalearen babesean.
Arte plastikoetako Gure Artea lehiaketa edo sariketa berariazko koiuntura horretatik eta Basterretxeak iradokita sortu
zen. Horrek ez du esan nahi, ordea, hura izan zenik lehiaketa sortu zuena. Kasu hauetan gertatzen denez, autoritate
paternal bat baino gehiago kausalitate determinante bat dagoela baizik.
Idatziz horrelakorik jaso ez den arren, ez ginateke oker ibiliko pentsatuko bagenu Euskal Herrian egindako artea
bultzatzeko lehiaketa antolatzea ia anonimatoan zegoen sorkuntza talde bati babesa emateko markoan sartzen dela edo
agian atentzio gabezia zegoelako hainbat hamarkadetan tentsioa nagusi izan eta nazioartean nolabaiteko erreputazioa
Jorge Oteizak eta Eduardo Chillidak bakarrik izan ondoren.
Basterretxea, orduan eta orain euskal abangoardiako artistarik nabarmenenetakoa, ez zegoen hor halabeharrez.
GAUR taldeko kide “martxan egon” zen hiru urte eskas haietan, Oteizari estu lotua nola adiskidetasunari hala ideologiari
zegokionez, polemikoki “euskal arte” bezala konfiguratu den haren zati da. Gaur egun kakotx artean jartzen den arren,
xx. mendean egiazkoa izan zen, batez ere hirurogeiko hamarkadatik aurrera. Gure Artea bezalako lehiaketa publikoak

10 ANNA MARJA GUASCH, ARTE E IDEOLOGIA EN EL PAIS VASCO: 1940~1980, AKAL ARGITALETXEA, MADRIL, 1985.
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sortzearen ondorioz artisten komunitatean zeuden barne borrokak amaitu egin ziren. Borroka horiek nortasun komun
bat definitzeagatik izan ziren, batetik nazionalismoa defendatzen zutenak zeuden [euren abstrakzio formalarekin] eta
bestetik komunistak edo marxistak [euren errealismo sozialarekin] eta pluralismoa, heterogeneitatea eta eklosio
artistikoa nagusi ziren aldi berri bat hasi zela esan genezake.

“Euskal artea” kategoria [zehatz periodizatu beharra dago hitz anakroniko bihurtzeko arriskua baitu gaur egun
Holandako artea, Maltakoa edo Papuakoa aipatzen direnean bezala] oso berria da Anna Maria Guaschen arabera, zehatz
esateko hirurogeiko hamarkadaren erdi aldekoa litzateke, une horretan sortu ziren, hain zuzen, Euskal Eskola delakoa
eta GAUR taldea. “Beste edozein tokitan euren artearen gaia ez da onartzen edo arbuiatu egiten da edo ez da planteatzen, baina
Euskal Herrian euskal artea egotea, horrek dituen konnotazio ideologikoak eta harreman kolonialak kezka, eztabaida eta hausnarketa
ugariren iturri dira oraingo jarduera artistikoa finkatzeko”.n

Egia esan, egiaz euskalduna den artea planteatze hutsak iraganeko belaunaldiek euren jarraikortasun historikoan duten
inkontziente politikoa adieraziko liguke.

Basterretxea Gure Artea lehiaketaren sustatzaile gisa jartzen duen xehetasun horrek lehiaketaren isilpeko ideologia
azalduko luke, edo gutxienez testuinguru sozial eta politiko zehatz batean jarriko luke, historikoki lokalizatzeko moduan.

Orain, hogei urte baino gehiago igaro diren honetan, Gure Artea-ren esanahia laututa gelditu da marka zentzua baitu [euskal
artearen adierazgarria da], “Gure” horren esanahia [gehienetan] itzuli-gabe, esan-gabe gelditu da edo segurutzat jotzen da.

Gure hori [gazteleraz Nuestro] Nuestro Arte bihurtuko litzateke horrela.

Baina zein gara Gu? 6U edo GUKk hori zein gara, edo berdin dena eta beste hizkuntza unibertsal batera itzulita zain
gara WE edo us hori?

Jarraian “gu” horren esanahia aztertu eta ikusi beharko dugu nork osatzen duen edo dugun baino gehiago.
Gure Artea delakoaren esanahia aldatu egiten da amaieran —n jarriz, gero, hau da, artean, gure artean, litzateke

11 ANNA MARIA GUASCH. OP. CIT. 17. OR.



orduan, gaztelerazko “entre nosotros”; harrera edo ongietorri zentzua luke edo “gureetako bat” ere izan daiteke.
Gauzak apur bat sinplifikatzeko, “gu” egoteak esan nahi du “haiek” ere badagoela, eta hala jaso dute taldeak sortzeko edo
nortasun kolektiboak berenganatzeko prozesuei buruz egindako azterketa soziologikoek. Horrek “kanpo
konstitutiboaren” beharra dakar, horrela mantenduko baita gizarte kohesioa. “Gu” — komunitatea, nazioa edo auto-
afirmaziorako beste edozein forma — bagarela ohartzeko, aurrez “haiek” zehaztu, estereotipatu eta identifikatu beharra
daukagu, haiek ere gu bezain auto-kontzienteak euren nortasun politiko kolektiboari dagokionez.

Richard Sennett eta Zygmunt Bauman autoreek hausnartu dute “gu” horren zentzuari buruz. Lehenbizikoarentzat “geure
burua babesteko ekintza da gu. Komunitate bateko kide izateko nahia defentsarako da. [...] Ia lege unibertsala da gu hori nahastetik
eta kaosetik defendatzeko erabil daitekeela”.:2

Bigarrenak, aldiz, behin eta berriz eta modu kritikoan errepikatu izan du bere idatzietan promesa utopiko hori,
komunitate nahia alegia, chez soi edo norbera bere etxean egotea, gu/haiek egiturazko desberdintasun horretatik
abiatuta ezarriko litzatekeela, banatzen eta zatitzen dituen mugan.s

Zentzu horretan, Chantal Mouffe-k, Derridaren lanean oinarritu eta bestearen kanporatze osagarri horretan ikusten du
“gu” eta “haiek” horien arteko bereizketa egiteko behar den antagonismoa. Honakoa idatzi du, “Schmittentzat
adiskide/etsai harremaneko irizpide politikoak, bere berariazko differentiak, ‘gu’ sortzea dakar eta ‘haiek’ delakoari kontrajarrita
ezartzen da eta hasieratik finkatzen da hori identitate kolektiboen eremuan”.u

Politika definitzerakoan adiskide/etsai oposizioa jarri zuen Carl Schmitt teoriko aleman politikoki desegokiak; 30eko
hamarkadan garatu zuen definizio hori eta orduko oposizio horrek balio du testuinguru honetan politikaren izaera
antagonikoa nabarmentzeko eta pluraltasunaren beharra adierazteko, non “etsai” hitzaren ordez beste hitz
adiskidetsuagoa jarriko den “aurkaria”.

Mouffek bere tesiarekin jarraitzen du esanez “kasu honetan antagonismoa ezin da izan inbertsio dialektikoko prozesu

12 RICHARD SENNETT, LA CORROSION DEL CARACTER: LAS CONSECUENCIAS PERSONALES DEL TRABAJO EN EL NUEVO CAPITALISMO, ANAGRAMA ARGITALETXEA, MADRIL, 2000.
13 ZYGMUNT BAUMAN, COMUNIDAD. EN BUSCA DE SEGURIDAD EN UN MUNDO HOSTIL, SIGLO XXI DE ESPANA EDITORES, MADRIL, 2003.
14 CHANTAL MOUFFE, EL RETORNO DE LO POLITICO, PAIDOS ARGITALETXEA, BUENOS AIRES, 1999, 168. OR.
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hutsa: ‘haiek’ ez da ‘gu’ zehatz baten aurkako osagarria, baizik eta edozein ‘gu’ ezinezko bihurtzen duen haren sinboloa [...] Nortasun
kolektiboak gu/haiek moduaren bidez bakarrik ezar badaitezke, argi dago baldintza batzuk egonez gero beti eraldatu ahal izango direla
harreman antagoniko bihurtzeko. Beraz, antagonismoa ezin da inoiz kendu eta beti presente dagoen aukera bat da politikan”. 15
Kasu honetan, Gure Artea horrek duen zentzua nola literala hala metaforikoa da, edo gutxienez sortu den
testuinguruarekin paraleloan dago eta eztabaida sozialaren eta politikoaren erdian, aitorpenaren eta singulartasunaren
bila dabiltzan prozesuekin.

Nancy Fraser-ek ongi esaten digunez “gatazka politikoaren forma paradigmatiko ari da bihurtzen onarpenaren aldeko borroka
xx. mende bukaeran. ‘Desberdintasuna onartzeko” errebindikazioek sustatzen dituzte talde borrokak, denak ere nazionalitatearen,
etnizitatearen, arrazaren, generoaren eta sexualitatearen banderaren azpian mugitzen direnak. ‘Sozialismo-osteko’ gatazka horietan
taldearen identiteak ordezkatu du klasearen interesa mugimendu politikoaren zergati nagusi gisa. Kultur mendekotasunak ordezkatu
du esplotazioa funtsezko bidegabekeria den heinean; eta kultur onartzeak, berriz, birbanatze sozio-ekonomikoa ordezkatu du
bidegabekeriaren aurkako erremedio eta borroka politikoaren helburu gisa”.:6

Prozesu horietan klitxeak eta estereotipo kulturalak taldea batzen duten “kanpoko gauzak” dira alteritate diren heinean
eta, Jamesonek berriro gogorarazten digun bezala, beste taldeekin harremanak izateko funtsezko tresnak izaten dira
beti, izan ere, “inork ere ez dio beste talde bati aurre egin bere bitartekotzarik gabe”.v

Eratorri etimologiko horiek eta hizkuntza joko horiek, deseraikitzeko saio argiak denak ere, inozoak iruditu daitezke
orain, baina ideologiak nola funtzionatzen duen erakusten dute.

Historia txiki honekin jarraituz, Gure Arteako 1984ko Katalogoaren sarreran garai hartako Eusko Jaurlaritzako Kultura
sailburuak, Joseba Arregik, honakoa zioen: “behar adinako autokontzientzia maila lortu nahi duen gizarte orok behar ditu
edozein kolektibitateren azpian dauden bihozkada itsuak, zailtasunak eta arazoak kontzeptualizazioaren edo adierazpen

15 CHANTAL MOUFFE, LA PARADOJA DEMOCRATICA, GEDISA ARGITALETXEA, MADRIL. 2000, 29. OR.
16 NANCY FRASER, FROM REDISTRIBUTION TO RECOGNITION? DILEMMAS OF JUSTICE IN A POST-SOCIALIST AGE, NEW LEFT REVIEW I # 212, 1995, 68—93. OR.
17 FREDRIC JAMESON, MIEDO Y ODIO EN LA GLOBALIZACION, NEW LEFT REVIEW # 23, 2003, 93. OR..



sinbolikoaren bidez mendean hartzen ahalegintzen diren pertsonak forma eman eta gizarte horren giza alderdia osatuko duen
hizkuntza sinbolikoa sortzeko”.:8

Esaldi hori zentzuz betea da [eta agian hemendik aurrera serio hartu beharko ditugu erakundeen sarrerak] iraganeko
belaunaldien gizarte eta kultur kontzientzia handia planteatzen baitu eta Historian, denboraren ibaian, sartzea ere bai.
“Belaunaldi” kategoria horrek beti dakar mugimendu ziklikoa berarekin, era berean, taldearen auto-kontzientzia handia
ere eskatzen du aldi horri buruzko identitateari eta singulartasunari dagokionez.

Behin baino gehiagotan idatzi da GAUR taldearen ondoren [1966an sortu eta 1969an desegina eta Gipuzkoako zortzi artistek
osatua, Oteiza, Basterretxea, Sistiaga, Chillida, Mendiburu, Amable Arias, Ruiz Balerdi eta Zumeta] beste talde batzuk
sortu ziren gainontzeko probintzietan: EMEN [Bizkaian], ORAIN [Araban], DANOK [Nafarroan], izen guztiak Oteiza
irudikorrak emanak. Modernitatean sartzeko espiritu hori azkar zabaldu zen eta iraultza kulturala sortu zuen herrian.
“Hemen” eta “orain” honetan [berriro ere auto-afirmazioa ezaugarri moderno gisa] loratu zen “denek” parte hartuko
zuten modernitate edo talde proiektu baten funtsa.

Apur bat urrunago joanda, berriro ere gauza bakarra faltako litzateke, historiako subjektu kolektiboak haragi bihurtze
du 6uU hori —eta espekulazio transhistorikoaren eremuan sartzen gara hemen—.» Identitatearen kontakizun gehienak
indibidualak izan beharrean beti kolektiboak izaten dira, modernitatearen kontakizuna bezala.

—III-
Askotan aipatu da arteari babesa emateko modurik eraginkorrena diru-kopurua duen deialdi publikoa ote den, diru-
laguntzen politiken edo ikerketa beken ordez. Eztabaidak irekita jarraitzen du Gure Artea jaio zenetik, eta berriro ere
gogoan izan behar dugu horren jaiotza eta gobernu autonomiko berriarena batera gertatu zirela, eta gobernu horren

18 GURE ARTEA KATALOGOA ‘84, ARGITALPEN ZERBITZUA, EUSKO JAURLARITZA, 1984. JOSEBA ARREGI EUSKO JAURLARITZAKO KULTURA-SAILBURUA IZAN ZEN 1984—85 ETA 1987—95 ALDIETAN,
EAJ ALDERDIAREKIN.

19 ADELINA MOYAK ABANGOARDIA KOLEKTIBIZATZEKO LEHENBIZIKO SAIOA “GU” TALDEAN IKUSTEN DU, 30EKO HAMARKADAN DONOSTIAN SORTU ZEN TALDE HORI ETA HONAKOAK ZEUDEN, BESTEAK
BESTE: JORGE OTEIZA, NICOLAS DE LECUONA ETA JOSE MANUEL AIZPURUA. ORIGENES DE LA VANGUARDIA ARTISTICA EN EL PAIS VASCO, NICOLAS DE LECUONA Y SU TIEMPO, ELECTRA ARGITALETXEA,
MADRIL, 1994.



22

lehenbiziko helburua da gizarte zibilari adierazteko tresnak ematea eta kanalizatzea, eta aldi berean, arlo publikoaren eta
pribatuaren arteko lerroak ongi definitu.

Demokrazia partehartzaile hori gauzatuko litzateke herrialdeko artista “denek”, inolako lehentasun eta salbuespenik
gabe, izango bailukete deialdian parte hartzeko aukera, eta horren bidez erakusketa kolektiboa egiteko aukera legoke, eta
geroago sari ekonomikoa lortzekoa. Horri denboran izan duen jarraipena gehitu behar zaio, hogei urte baino gehiago
daramatza, erreforma liberal-pragmatiko modukoak izan dituen arren.

Horrela, gizarteak artista horiek ordezkatu eta errekonozitu egingo lituzke duen erakunde nagusiaren bidez, eta galerien
merkatuko logiketatik kanpo sortzen jarraitzeko ilusioari eutsi egingo liokete. Kasu batzuetan artista horren merkatu
komertzialean sartu aurretiko potentzialitatea baloratuko luke sariak. Berriro ere Nancy Fraserek aipaturiko ondasunak
onartzearen eta birbanatzearen borroka horrek esanahi bereizlea du hemen.

Politikariaren hitzetara itzuliz: "Behin baino gehiagotan hausnartu izan da arte lehiaketen egokitasunari buruz. Ziur nago
gehienok ados egongo garela ez liratekeela beharrezkoak izan behar, horrek merkatu artistiko aktiboa dagoela adieraziko bailuke.
Baina, egia esan, egungo euskal gizartean bere artisten lanak komertzialki gaizki sartzen dira edo, areago, ez dira sartzen. Horregatik,
nahia alde batetik eta errealitate egoskorra bestetik doazelako, daude sariketak, Gure Artea, besteak beste. Ez dute gizarte zibilaren
hutsunea betetzeko asmorik, baizik eta bere nahia bestelakoa da, interes publikokoa dena publikoak ezagutzea". 20

Aldi berean, publikoa ireki eta artera heltze horrek “euskal artea” kontzeptua birdefinitu egingo luke [ez nahitako modu
kontzientean] arte ofiziala bat bezalako izen susmagarririk erabili gabe. [Oharra: Izan ere Estatu espainiarrak laurogeiko
hamarkadan ofiziala deituriko artea sustatu zuen, atzerrian espainiarraren ordezkari izango zena. Euskal Herrian, aldiz, Gure Artea
eta beste sariketa ugariri [guztiak ere tokian tokikoak] egokitu zitzaien artea zabaltzea eta babestea, ez zen euskal artisten ia inolako
erakusketa instituzionalik egin Espainian eta are gutxiago atzerrian. Tokiko mugak gainditzen zituzten euskal artistak Madril edo
Bartzelonako galeriek erakusten zituzten, eta orduan sartzen ziren atzerrian “arte espainarra” izenarekin.]. Izaera publiko hori
gogoan izan behar da beti eta gaur egun ere, Gure Artea abian jarri eta hogeita bi urte geroago, bere oinarria da.

20 JOSEBA ARREGI. GURE ARTEA KATALOGOA ‘88, ARGITALPEN ZERBITZUA, EUSKO JAURLARITZA. GASTEIZ. 1988.



Formatuaren egokia ote denari buruzko eztabaida dago; eta eztabaida horren arrazoietako bat honakoa da: ezin dela
tokiko eszenaren osoko irudirik eman sartze-baztertze dinamika saihestezina erabili gabe.

Chantal Mouffek berriro ere gogorarazten digu demokrazia gauzatzeko sartze prozesuak bezain garrantzitsuak direla
baztertze prozesuak.=» Horrela, bada, adostasuna hartu beharko litzateke demokrazia gauzatzeko arau erregulatzaile gisa.
Bere dinamika deseraikitzailean, publikoa den oro ukiezina den arau instituzionalak, artista “guztiak” aurkeztu ahal
izateak ez du esan nahi baztertze/sartze dialektika ezabatu edo kendu denik, baizik eta, nolabait ere nabarmendu egiten
duela edo argitara ematen duela.

Horregatik, adostasun/antagonismo bikotea oso garrantzitsua litzateke, eta emaitzak ikusita, inolako lotsarik gabe esan
dezakegu adostasunaren logikak irabazi duela edo zuela, edo hori gailendu dela Gure Artea sariketan hasieratik. Hori
praktikara itzuliz gero zera esan nahi du, artista kopuru handia edo ahalik eta gehien gustura uzten saiatzea eta
antagonismoa edo eremu subjektiboko edo pribatuko erabakiak, partzialak alegia, kentzea.

Gure Arteako historian parte hartu duten milaka artistek ongi dakite hori ez dela sekula posible izan. Adostasuna modu
neutralean bilatzeak borroka, polemika eta eztabaida besterik ez du sortu. Eta komenigarria da hala izatea, horrela
bakarrik eutsiko baitzaio irekita bere bir-definizioa neketsuaren prozesuari.

Adostasuna/antagonisma dialektika hori oraindik ere indarrean dago Gure Arteako egitura ideologikoan hainbat
elementuren bidez: deialdiaren eredua, hartzen duen lurralde eremua, arautzen duen eskubide legala, administrazio
dinamikak, epaimahai neutrala eta aldi berean antagonikoa jartzea kideen profilari dagokionez, komisarioaren rola sartu
edo ez, erakusketa ibiltaria izatea, irabazleak aukeratzeko erabilitako irizpideak eta beste elementu asko eta asko.
Adostutako iritzi baten mende ezin egona, eztabaida eta liskarra sustatzea, katalogo honen beraren bidez eta edizio
honen bidez ere egin daiteke. Ez litzateke erradikalizazio bezala ikusi behar hau, baizik eta demokrazia erradikala
[Mouffe eta Laclau-en hitzetan esanda] eta pluraltasuna gauzatzea bezala.

Errealitate sozialak modelatzen badu produkzio artistikoa, nolatan uler daiteke partehartze kopuruak behera egin izana
sariketan gauzatze demokratikoa bada?

21 CHANTAL MOUFFE. EL RETORNO DE LO POLITICO. OP. CIT.
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Datu soziologikoek honakoa diote: Euskal Herria belaunaldi erreleboaz kezkatzen da. Populazioaren piramidea goitik hazten eta
behetik txikitzen ari da. Administrazioak eszenatoki demografikoak hartzen ditu kontuan ongizate estatua bermatuko duten politikak
planifikatzeko.

Eustatek 2002ko martxoan aurkeztu zituen 2050era bitarteko eboluzioaren zazpi eszenatoki desberdinak. Populazioaren hazkundea
zehazten duten fenomenoak kontuan hartuta [hilkortasuna, ugalkortasuna edo migrazioak] Eustatek aurkezturiko zazpi eszenatoki
horietatik bostetan populazioa galera zegoen, Euskal Herrian dagoen beheranzko proiekzio demografikoaren adierazpen garbiak
ziren, beraz. xx. mende amaierako eta xx1. hasierako euskal populazioak behera egiten jarraitzen du; 1983an hasi zen beherakada
hori, urte horretan izan zuen inoizko populazio gehien. Kontsulta iturria, Eustat [Euskal Estatistika Institutua], 2002.

Agian denborazko kointzidentzia hutsa da jenderik gehieneko urte hori eta Gure Artea hasi zena ia bera izatea. Eta agian
gehiegi eskatzea izango da, baina nagusi diren produkzio moduekiko paraleloa den azterketa demografiko bat eginez
gero, beharbada adieraziko liguke lehiketa-sariketan artistek izandako partehartze maila.z2

Laurogeiko egoera politikoan ekoiztutako arte materialari dagokionez, aitortu beharra dago historian ere egon izan
direla salbuespenak, etenak eta mota guztietako hausturak eta kasu batzuek ez diote genealogia ebolutiboari jarraitzen.
Baina eraginari dagokionez konta daiteke Estatu guztian politika artistikoak hedatu izanak baldintza eta inertzia edo
oihartzun batzuk sortu zituela eta gaur egun oraindik ere horiek entzuten jarraitzen dugula. Hamarkada miragarri
horretako espiritua laburtzen duen lekukotasun baliotsuetako bat Txomin Badiolak 1989an eginiko saiakera seminal
batean daukagu. Bere eta bere garaikideen lanari “Euskal Eskultura Berria” etiketa jarri zitzaiolako egin zuen saiakera
hori: “Askotan azpimarratu izan den gaia da Euskal Herrikoak izan arren, mota guztietako tentsioz betetako testuinguru batekoak
alegia, egiten genuen lanaren ezaugarria zela, joera formalizatzaileei eta printzipioz produzitzen zen inguruarekin zerikusirik ez zuen
joerei atxikita egotea. Egoera hori ulertzeko, kontuan izan behar da hirurogeita hamarreko hamarkada erdi aldean Euskal Herriko
artea polarizatuta zegoela klabe figuratiboan zeuden joera politikoen artean: batetik, errealismo sozialistaren proposamena izan zen

22 PARTEHARTZAILE GEHIEN 1989AN IZAN ZEN, URTE HORRETAN 471 LAN AURKEZTU ZITUZTEN BESTE HORRENBESTE ARTISTEK. 2004KO0 EDIZIO HONETAN 104 DOSSIER ARTISTA IZAN DIRA.
DESBERDINTASUN HAU IKUSTEKO KONTUAN IZAN ESTATISTIKA INDIZEAK, PRODUKZIOKO LOGIKAN EGON DIREN ALDAKETAK ETA BESTE ZENBAIT ARRAZOI SOZIAL.



haren hondakina edo luzakina zegoen, eta, bestetik, joera liriko abstraktuak zeuden. Joera horiek oso ongi sartzen ziren euskal
nazionalismoaren asmo mitiko arrazialetan. Engainu autoindulgentez beteriko giro horretan Oteiza eskultorea zen, bere idatzien eta
adierazpenen bidez, egoera ez lokalistetara ihes egiteko bide bakarra”.2s

Laurogeiko hamarkadan, beraz, euskal artearen historiako etapa berri bat hasi zela esan daiteke, eta erakundeak
baliabide publikoak ematen eta banatzen hasi ziren sorkuntzarentzako babes politiketan Estatuan horrelakorik aurkitzea
zaila izan arren. Gure Artea jaio ondoren beste hamaika deialdi eta sariketa sortu zen lurralde osoan. Tokian tokiko,
probintziako edo eskualdeko lehiaketa horiek ez zuten kanpoarekin inolako harremanik eta horrek “guettizazioa” edo
probintzianismo sanoa ekarri zuen, nahiz eta Badiolak zabalkundea laudatu Oteizaren herentzia gisa.

Gure Arteako hamargarren edizioa zela eta, Joseba Arregik horri buruzko zerbait idatzi zuen beste behin: "Lehiaketa
hau lehenengoz egin zenean, sariketak artea sustatzeko formula desegokiak eta antigoalekoak zirela esan zuenik izan zen. Jarduera
horien mugak ezagutzen genituen, noski, baina garai hartan horrelako lehiaketa gutxi zegoenez, egokia zela uste genuen. Denbora
igaro ahala bi gauzaz ohartu ginen: batetik, gure Erkidegoko beste erakunde publiko eta pribatu batzuek antzeko sariketak antolatu
dituztela eta horietara ere, gurera bezala, ehunka partehartzaile joaten direla, eta, bestetik, garai hartan ekimen hau gutxiesten
zuten haiek ez desagertzeko eskatzen dutela orain".24

Hori irakurrita adostasunak irabazi zuela esan dezakegu. Historia herentzia bezala, heredatutako diskurtsoen jarraipen
bezala, non jatorrizko erreferenteak galduz gero berriro ere periodizatu beharra egoten baita, nola hemen hala edonon,
gure iragana hurbila, kolektiboa eta nahiko gertukoa izan arren.

Aztertzen saiatzen ari garen une zehatz horren fruitu, 1986an Arteleku arte zentroa jaio zen Donostian. Arte
Ederretako fakultatean [lehen Arte Eskola deituan] lizentziatu berriak ziren lehenbiziko artista promozioen testuinguru
historikoan sartu beharra dago jaiotza hori, eta gazte eta ez hain gazte ugari artista lanetan hastera bideratu zuen.

23 TXOMIN BADIOLA, NOTAS SOBRE INTENCIONES Y RESULTADOS, “TXOMIN BADIOLA”, GALERIA SOLEDAD LORENZO, MADRIL, 1990.
24 GURE ARTEA KATALOGOA ‘91, ARGITALPEN ZERBITZUA, GOBIERNO VASCO-EUSKO JAURLARITZA, GASTEIZ, 1991.
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Gogo bero aldia izan zen hura zalantzarik gabe, horrez gain, Leioako Arte Ederretako fakultateak unibertsitateko
karrera bat egiteko aukera ematen zuen gazteriaren kezka sortzaileak gauzatzeko aukerarekin batera [ez artean
bakarrik, baita komiki munduan, musikan eta bestelako sub-kulturetan ere]. Horrek eszedentea sortu zuen eremu
objetualean, eta lehiakete eta beken politikak hori mantentzen eta areagotzen lagundu zuten produkzio ekologia
neurritsuagorik gabe agian. Hamarkada horretan “arte gehiegi” egin zela esan dezakegu orain eta aukeraketa
naturalak bakarrik lagundu zuen etorkizunean hori erregulatzen.

Ahozko eta idatzizko jardunei eta lanen izaerari dagokionez, Neo izenekoen itzuleraren inguruan zebiltzan guztiak [nola
pinturan hala eskulturan]: espresionismoak, hondakin figuratiboak edo minimalistak, abstrakzio lirikoa, hainbat
informalismo, eskultura organikoa, kitsch eta arte kontzeptuala.

Hemen saiatzen ari garena bi genealogia banatzea da, biak diskurtso berean, egindako artean, elkartu ziren arren.
Batetik, historia baten ideologia daukagu [zentzu althusseriarrean], horrek lotura bereizleak erreproduzitzen zituen
iraganari edo bere herentzia artistikoari zegokionez; bestetik, egoera unibertsalista dago, labur esanda, eztabaida
posmodernoa sortu zeneko hamarkada eta horrek ekoizpenean izandako eraginak alegia. Dena dela, bi horiek bat egitean
arte bakoitza bere garairen ondorioa dela ikusten da, eta ezin dela Euskal Herrian laurogeiko hamarkadan egin zen
artearen kontu eman zabalkunde kapitalistaren zordun den praktika materiala edo merkatura bideratutako helburu den
objektuan oinarritutako metodologia arruntak aipatuta.

Dirudienez hemen iradokitzen dugun supra-instituzionalizazio hori gobernu erakundeen ugaritasunaren eta
bitartekaritzaren ondorio izan da [gobernuak erakunde babesle edo ongile lirateke] eta gure testuinguruak zorionez asko
izan du; hori artisten auto-organizazio eskasarekin kontrastean dago, ia ez dago artists-run-spaces delakorik, ekimen
independenterik edo kolektibizazio prozesurik. Gauza bera esan daiteke teoria kritiko indartsua egoteaz, diskurtso
feministez, generoaz edo klase sozialaz. Laurogeita hamarreko hamarkadaren erdi aldera arte itxoin behar izan genuen
[Estatu Batuetako testuinguruan laurogeiko posmodernismo osteko eztabaida osoa gainditu arte] birsorkuntza honen
lehenbiziko adibideak ikusi ahal izateko.



Diagnostiko honetan ezkortasun zantzuak ikusiko ditu agian norbaitek, izan ere orain datorren galdera honakoa da,
hemen azaletik zirriborratu ditugun efektu hauek al dira Gure Artearen egiazko ondorioak? edo zuzen esateko, Gure
Artea lehiaketak indibidualismoa sortu al du artistengan eta praktika artistikoa erabat indibiduala den zerbait bezala
ulertzeko moduan? Horrek bere jaiotzako jatorri esan-gabearekin, ezkutuarekin edo inkontzientearekin kontrastatuko
luke agian, eta nortasun kolektiboak edo imaginario kolektiboak finkatzearen inguruan ibiliko litzateke kontzientzia
komunitario indartsutik hasita.

Beste ereduekin alderatzeak testuinguru bakoitzaren mugak edo ezintasunak erakutsiko lizkiguke. Agian klitxe hutsa
izango da, baina Espainiako beste tokietako artistekin hitz egiten duzunean esaten dizuten lehenbiziko gauza da hemen
beste inon baino beka, laguntza eta lehiaketa gehiago dagoela, eta hori artistentzako abantaila argia dela.

Duela gutxi, Suediako artista talde batekin hizketan, esaten ziguten beraien herrian artistak dirututa zeudela, Estatuak
bekentzako eta laguntzentzako baldintza harrigarriak jartzen baitzituen; beka batzuek bost edo hamar urtean ematen
zuten dirua.

Dena dela, askotan entzun izan diogu klase politikoari Suedia bezalako Estatu-nazioak direla Euskal Herriak nahi duen
gizarte ereduak, Europako sozial-demokraziaren idealizazio apur bat erantsita, noski.

Baina oraindik ere beste ereduetatik ikasteko gai gara, batez ere artistek gai nazionala eta kultur dibertsitatea nola
negoziatzen duten ikasteko gai. Adibidez, Malm6-ko Rooseum arte zentroak, Charles Esche zuzendari zela, In 2052
Malmé will no longer be Swedish izeneko programa bat garatu du. Programa horren helburua da gai etnikoak, identitate
nazionalarekin lotutakoak eta integrazio politiketako arazo desberdinak argitara ematea, horretarako hiri horretakoak
ez diren artistak gonbidatuko ditu Malmoko tokiko komunitateekin sei hilabetez lanean aritzera. Horrelako proiektuak
garrantzitsuak dira galderak baino eztabaidak planteatzen baitituzte eta migrazioen eta EBko mugak kentzearen botere
eraldatzaileari balio handiagoa ematen baitiote.

Antzera jokatu zuen Esra Ersen artista turkiarrak; proiektu bat egin zuen Stockholmeko Moderna Museet delakoan
2001ean. Proiektu horren izenburua If You Could Speak Swedish... zen eta etorkin eta errefuxiatu talde batek hizkuntza
berri bat ikasi zuen. Suedieraz hitz egin ahal izanez gero, zer esatea gustatuko litzaizuke? galdetu ondoren, mota
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guztietako erantzunak zeuden: pertsonalak, emozionalak eta politikoak. Egiaz interesgarria honakoa zen, zein nolako
kontrastea zegoen ikasle horiek euren ama-hizkuntzan inongo arazorik gabe aritzen zirela ikustearen eta hizkuntza eta
kultura berri bat berenganatzerakoan zituzten zailtasunen artean.

Lise Harlev Daniar artistak ere sartu du bere lanean kultura eta identitate berri bat bereganatzea zer den. Donostian
egindako proiektu batean [Hitz egin daitekenari buruz, p.A.E./Okendo Kultur Etxea, 2004], Harlevek zioen daniar
identite gatazkatsua dela nortasun nazional homogeneoa den galdetzea falta zaiola kontuan hartuz gero. Bere proiektua
eta lanaren ardatza da gertuko kulturekin harremanetan baztertuta egotea, EBko herrialde atzerritar batean, eta
harreman horretan sortzen diren desberdintasun kulturalak, linguistikoak eta subjektiboak. Bere lanak beste gai bat ere
aipatzen du: zer da identitate nazionala artista izaterakoan eta horrela ordezkatuta egotea nazionalitate zehatz batekin
[daniarra] nazio mailako erakusketetan eta munduan zeharreko bienaletan.

Ohikoa da [herrialde batzuetan besteetan baino gehiago eta agian horrek gauza asko esango dizkigu herrialde
horrek iragan kolonialarekin, inmigrazio politikekin eta bestelakoekin duen harremanaz] administrazio arazoez,
papeleoaz, haratago hainbat nazionalitatetako artistak nazioarteko bienaletan bizi eta lan egiten duten herrialdeen
ordezkari izatea.

Koordenada kontzeptual horien pean edo identitate nazional geldituen edo mugakoen birkontsiderazioen pean lan
egiten duten proiektuak eta artistak gero eta ugariagoak dira eta Europa hartzen ari den probintzialismo maila altua
uzten du agerian [agian deslurraldetze maila esan beharko genuke?].2s

Esanguratsua eta ez oso baikorra da Euskal Herrian sortzen ari den ia atzerriko artistarik ez egotea [gero eta tokiko
artista gehiago kanpoan egotearekin kontrastatzen du horrek], agian bertan bizi diren artisten programa gabezia
dagoelako edo atzerriko artistak beste artistekin elkarbizitza laburrean eta tokiko komunitateekin lan eginez
site-specifics proiektuak egitera gonbidatzeko egitura gutxi dagoelako.

Kutsatze eta elkartruke prozesu horiek funtsezkoak dira, ez kanpora irtenda bakarrik, baizik eta baita beste

25 HORRETARAKO IKUS PROVINCIALIZING EUROPE, DIPESH CHAKRABARTY, PRINCETON UNIVERSITY PRESS, 2000.



artistak, komisarioak eta kritikoak hartuta ere, maila eta abiadura desberdineko irekitze eta elkarlan kanalak ezarrita.
Horren adibide dira azken urteotan ikusi ditugun hainbat “mirari”; denek agerian uzten dituzte periferia
erlatiboen potentzialtasunak, bat-batean sorkuntza foku garrantzitsu bihurtu direnak eta esportatzeko,
labelizatzeko eta, azkenik, komertzializatzeko prest. Lehenbizikoa “Glasgow miraria” izan zen, gero “Eskandinaviako
miraria” eta amaitzeko, “Helsinki fenomenoa”.

“Mirari” horietan artistek izan dute ekimena eta gobernuek laguntza eskuzabalak eman dituzte proposamen
kolektiboentzat, nola lurraldeko mugen barruan hala kanpoan egindakoentzat.z6

Gaur egungo Europan, identitate kolektiboak eraikitzeko prozesu horiek dira askotan Estatu-nazioen eta estaturik
gabeko nazioen edo lurraldeen mugak sinbolikoki marrazten diren guda-zelaiak. Gogoan dut duela gutxi artista
errumaniar eta hungariar kolektibo baten arteko mahainguruan izandako eztabaida. Elkarren ondoan dauden
herrialdeak izanik, gutxi gorabehera guztiei zegokien nortasun baten deskripzioak sortu zuen desadostasuna eta
eztabaida.

Europako errealitate soziala mota guztietako tirabiraz beteta dago eta etengabeko eztabaida hori da bere marka
osagarria.

Duela ez aspaldi egindako elkarrizketa batean, Zygmunt Baumanek zioen Europaren berezitasuna honako dela,
batez ere, hizlari motez osaturiko ugaritasuna izatean eta “Europa kultura pluralista dela avant la lettre”.

Aldi berean honakoa ziurtatzen zuen “gu, Europarrok, dibertsitatean hazi gara eta desberdintasunaren konpainian igarotzen
dugu bizitza”.27

Baieztapen hori idazteko dagoen Europako konstituzio berriaren diskurtsoarekiko paraleloan irakurri beharko
litzateke, eta testu honetan atzera eginez, komunitateari buruzko ideia oro osatzen duen gu/haiek dinamikarekiko
paraleloan.

26 ENTSEGU HAU IDAZTEN ARI NAIZEN UNE HONETAN, MANIFESTA 5 [DONOSTIA, 2004] DUELA HIRU ASTE ESKAS AMAITU DA, NAHIZ ETA ASKO BELDUR GAREN GURE KASUAN EZ DELA
MIRARIRIK IZANGO.
27 ZYGMUNT BAUMAN/KEITH TESTER, LA AMBIVALENCIA DE LA MODERNIDAD Y OTRAS CONVERSACIONES, PAIDOS ARGITALETXEA, BARTZELONA, 2002. 49. OR.
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—-IV-
Hemen azaldutakoa laburtzeko, agian komenigarria litzateke Utopia kontzeptua berreskuratzea duen beste
esanahian, hau da, duen ikuspegi idealista horri kontrajarritako forman, eta kategoria negatibo bezala ikusi [eskuarki
“modernismoaren amets txarra” bezala deskribatuko genukeena].
Gaur egun adibide ugari dago sistema neo-liberal globalak duen beharraz; eskualde txikiek hedatutako gogo bero dosi
handiak behar ditu eta horiei begiratzen die, izan ere, badaki gogo bero horrek kapitala sortuko duelako. Eta eskualde
horiek Nancy Fraserek aipaturiko borroka horietan buru-belarri sartuta daude, onarmenaren aldeko borroketan alegia.
Baian gogo beroa ahultasunaren zeinu bezala ikustea baikortasun ariketa da berez.
Inoiz baino behar handiagoa dago tresna bereizleak izateko, baita identitate kolektiboak eta komunitateak sortzean
erabili diren bitartekoen eta prozesuen berezitasuna azpimarratuko duten teknika metodologikoak izateko ere, hartu
ditugun aurreiritzi zurrunduak berritzeko tresnak aurki ditzagun artera eta kulturara joaz.
Antzinako eta zorionez ahaztutako eztabaida batek, erabilitako teknika artistikoari buruzkoak, hain zuen, [Gure Arteako
ardatz nagusia 1996ra arte] esanahi sinbolikoa eta metaforikoa izan dezake hemen.
Errusiar formalistek teknikaren nozio konbentzionala bere konklusio logikora eraman zuten. Aristotelesek edo Greziako
tradizioan teknikaren kontzeptu hori arte lanetik kanpo eraman izan zuten beti, “amaierara” edo egina izan zen
helburura, bere eraginera, psikologiara edo antropologiara edo etikara.
Formalistek eredu hori itzuli egin zuten eta teknika ororen nahia arte lana bera egitea zela ikusi zuten. Lanaren esanahia,
duen eragina, duen mundu ikuskera, teknika bihurtu zen formalistekin: material gordinak lan jakin horri izatera iristen
uzteko daudenak hor. Lehentasunak itzultzearen bidez, lan bera ere alderantziz jartzen da, orain ekoizlearen ikuspegitik
ikusten bai da kontsumitzailearenetik baino.=s
Formalismo horietan [Konstruktibismoa edo Suprematismoa, esaterako] teknikaren gaiak, funtzionalismo bezala hartuta,
arte guztiak bat egiten zituen eta gizartearen zerbitzura jartzen. Aldi berean, teknikak modernoaren kritika eta isla bezala

28 7ENTZU HORRETAN IKUS WALTER BENJAMINEN EL AUTOR COMO PRODUCTOR IDATZIA ALDERANTZIZKO PROZESU HORREN ALEGORIA GISA. IN “ILUMINACIONES III. TENTATIVAS SOBRE
BRECHT”, TAURUS ARG., MADRIL, 1998, 117—134. OR. BAITA FREDRIC JAMESONEK METACOMMENTARYN PROPOSATZEN DUEN METODO INTERPRETATIBOA ERE, IN “THE IDEOLOGIES OF
THEORY. 1. LIBURUKIA, SITUATIONS OF THEORY”, UNNIVERSITY OF MINNESOTA PRESS ARG., 1988, 3—16. ORR.



funtzionatzen zuen, baina baita mitoaren kritika bezala ere, Adornok eta Horkheimerek iradoki zuten bezala Dialéctica
de la Ilustracién ospetsuan.zo

Euskal Herrian gaur egun egiten den artearen kasuan, aniztasun politikora irekia eta diskurtso anitzez osatua,
modernitatea versus nazionalismoa debatean mitoa kritikatzearen gaia litzateke alderdirik sendo eta konplexuenetakoa.
Teknizismoaren eta esoterismoaren arteko tentsioak ere ate bat irekiko lioke abangoardia proiektuari mugimendu
bikoitz legez: etorkizunean aurreratutako zeinu unibertsal objektiboak dituen komunikazio ingeniaritza eta, aldi berean,
iragan mistiko bateko oinarrizko formetara eta diseinuko irudietara itzuli.

Techné batek ez gaitu egiteko modu batera bakarrik igortzen, ezta praktika zientifikoan pilatutako esperientziara
bakarrik ere, baizik eta baita teknologia batera ere [hitzaren zentzu foucaultarrean], non subjektuek euren buruak egiten
baitituzte botere sistemaren bidez eta horren barruan, eta non teknika horiei esker hartzen duten auto-kontzientzia dela-
eta, euren jokaerak, pentsamenduak, gorputzak eta ekintzak arautzen baitituzte. Teknologia horiek [Ni-arenak] jendeak
[artistek?] erabiltzen dituen metodoak dira; besteek eta eurek beraiek “norbera” bezala nola hautemango dituzten kezka
dutenek erabiltzen dituztenak, hain zuen. Agian aldatze horretan aldatu ahal izango dugu erregistroz eta euskal teknikaz
hitz egiten hasi euskal artearen ordez.

29 DIALECTICA DE LA ILUSTRACION, THEODOR W. ADORNO/MAX HORKHEIMER, TROTTA ARG., MADRIL, 1994.
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