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RESUMEN

La presencia de la mujer escultora en el Pafs Vasco comienza a observarse con una evidente
notoriedad en la década de los 80. Los distintos debates feministas han tratado de generar
una mayor conciencia de participacién de la mujer artista en los foros culturales del Pais
Vasco y de canalizar las visiones diferenciadas hacia el pensamiento intelectual, para as
enriquecerlo, ampliarlo y poder construir nuevas pticas. El debate feminista se ha movido
rdpidamente hacia el centro del discurso intelectual, aspecto que ha posibilitado el reforza-
miento del papel de la artista en la sociedad. Junto a esta corriente de pensamiento, la
posmodernidad pone en crisis el habitual dominio masculino sobre la representacién artis-
tica, permitiendo que la presencia de la mujer artista empiece a resultar més sélida en este
contexto. Aunque el nimero de mujeres es menor en el campo de la escultura que en el de
la pintura, su protagonismo en el Pais Vasco resulta muy importante si lo comparamos con
el existente en otras comunidades auténomas, debido al peso histérico de la escultura en la
cultura vasca. Entre los numerosos casos, analizaremos la obra de Juncal Ballestin, Dora
Salazar y Marfa Luisa Ferndndez.

PALABRAS CLAVE: mujer, escultura, Pafs Vasco, afios 80, posmodernidad, feminismo.

ABSTRACT

The presence of women sculptors in the Basque Country first became noticeable in the
1980s. Various feminist debates have tried to generate greater awareness to encourage the
participation of female artists in cultural forums in the Basque Country and channel differ-
ent visions towards intellectual thinking in order to enhance and broaden such thinking
and create new viewpoints. The feminist debate has moved rapidly towards the centre of
intellectual discussion which has made it possible to strengthen the role of the artist in
society. Alongside this school of thought, postmodernism has produced a crisis in the ha-
bitual male control over artistic representation, allowing the presence of the female artist to
become more solid in this context. Although there are fewer women in sculpture than
painting, their prominence in the Basque Country is very important if we compare it to
other autonomous regions, due to the historic importance of sculpture in Basque culture.
Of the numerous different examples, we will look at the work of Juncal Ballestin, Dora
Salazar and Marfa Luisa Ferndndez.

KEY WORDS: woman, sculpture, Basque Country, the 1980s, postmodernism, feminism.
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1. INTRODUCCION

El estudio, que vamos a realizar, se enmarca en la posmodernidad y el cre-
ciente papel protagonista de la mujer-artista, con las diferentes crisis de autoridad'
y cambios culturales que se dieron en los afios 80. En definitiva, se trata de un
periodo donde se busca una nueva identidad cultural. Como afirma Craig Owens:
«los sistemas representacionales de Occidente s6lo admiten una visién, la del sujeto
esencial masculino, o mds bien postulan el sujeto de representacién como absoluta-
mente centrado, unitario, masculino. [...] La obra posmodernista intenta alterar la
estabilidad tranquilizadora o de esa posicién de dominio»®. Se trata de un periodo
fundamental en la bisqueda de la heterogeneidad y la discontinuidad respecto a la
representacién masculina. Para Craig Owens, «entre las prohibiciones de la repre-
sentacién occidental, a cuyas representaciones se las niega toda legitimidad, estin
las mujeres. Excluidas de la representacién por su misma estructura, regresan a ella
como una figura, una representacién de las irrepresentables (la naturaleza, la ver-
dad, lo sublime, etc.)»?.

Para este mismo autor, se producen dos elementos importantes: la critica
feminista a la cultura del patriarcado y la critica posmodernista de la representa-
cién, aspecto que engloba una buena parte del sentir y el quehacer de estos afios
y de estas artistas. En este sentido, en los afios 80 se plantea seguir el rumbo
rupturista marcado por el posmodernismo y el feminismo. Evidentemente, una
de las caracteristicas de nuestra cultura posmoderna es la presencia de la visién
feminista, resultando este aspecto claramente compatible con el pensamiento
posmoderno.

Ana Marfa Guasch® afirma que Craig Owens cuestiona los sistemas de re-
presentacién esencialistas a través del andlisis de las practicas artisticas de Sherrie
Levine, Barbara Kruger y Cindy Sherman, planteando que el nuevo arte feminista
condenaba el discurso falocritico (negacién del papel del falo como significante
privilegiado y como signo visible de diferencia sexual), forzando una renovada alianza

* Departamento de Historia del Arte de la Universidad del Pais Vasco.

! Por autoridad entendemos, tal y como lo define Javier San Martin, «aquella justificacién
tradicional del lenguaje cientifico, que es el lenguaje persuasivo por excelencia». Véase «Arte del siglo
xx», Bilbao, Facultad de Bellas Artes, Curso 1985/86, p. 299. Por otra parte, A. Brunner ha definido
la autoridad como aquellas ordenaciones especiales que sélo tienen valor para la comunidad con
objeto de un fin concreto. Estas ordenaciones son leyes positivas, porque no proceden inmediata-
mente de la naturaleza humana, sino que, en vista de determinadas circunstancias, emanan de un
puesto o lugar autorizado. Tal lugar autorizado se llama autoridad. Para mds detalles dirigirse a
BRUNNER, A. Ideario filoséfico, Madrid, Editorial Razén y Fe, 1952, pp. 234-5, 265-6, 275.

> OwENS, Craig, «El discurso de los otros: las feministas y el posmodernismo», en FOSTER,
Hal (ed.). La posmodernidad, Barcelona, Kairés, 1985, p. 95.

3 Idem, p. 96.

* GuascH, Ana Marfa, El arte diltimo del siglo xx. Del posminimalismo a lo multicultural.
Madrid, Alianza Editorial, 2000, p. 540.



con la teorfa, a través del concepto de narrativa de J.E. Lyotard, la ideologia de L.
Althusser y, sobre todo, las nuevas definiciones del significante de J. Lacan.

Para Jo Anna Isaak’, si la mujeres artistas han estado trabajando en los
mdrgenes es porque ha sido el dnico lugar del que disponian. En los ochenta, ocu-
1ri6 algo sumamente notable: los mérgenes se convirtieron en nueva frontera. Las
teorfas semidticas, psicoanaliticas y pos-estructuralistas empezaron a abordar la 16-
gica de los sistemas y las relaciones que dotaban de identidad a una frase, un signo,
un individuo. Crecié la conciencia de que las mujeres se jugaban mucho con las
nuevas ideas sobre las formas de generar y organizar significados en todas las dreas
de la prictica cultura.

En los anos 80, se observa como la moderna préctica feminista cuestiona la
teorfa y los fundamentos estéticos. De igual manera, el arte posmodernista habla
del empobrecimiento de los valores marcados y asentados por la modernidad. En
general, se puede decir que en esta década ha emergido una préctica de las artes
visuales animada por la teorfa feminista y dirigida, mds o menos explicitamente, al
problema de la representacién.

En este contexto, el pensamiento feminista resulta fructifero ya que «ba
dado el adids definitivo a la necesidad de esas certezas reconfortantes que sélo las formas
ideoldgicas absolutizadas pueden ofrecer®y, por supuesto, sin caer en ese mismo error
por mucho que pueda ser una postura estratégica.

La perspectiva feminista reclama y recupera su propia condicién, ya que
supone una reflexién especifica de la cultura, pero con la incorporacién de manera
activa de nuevos valores existentes en la actualidad para el desarrollo critico de este
contexto. En este sentido, la posmodernidad se ha relacionado claramente con la
inclusién de lo reprimido’, y por este motivo, ha mantenido una clara relacién con
las necesidades del movimiento feminista. Asimismo, la inclusién de las cuestiones

> IsaAK, Jo Anna, «La imaginacién dialégica», en GuascH, Ana Marfa (ed.), Los manifiestos
del arte posmoderno, Madrid, Akal, 2000, p. 321.

¢ CrEsPI, Franco, «Ausencia de fundamento y proyecto social», en ALDO, Pier; Rovatti
(eds.), El pensamiento débil, Madrid, Ediciones Cdtedra, 1988, p. 346.

7 La busqueda de nuevos argumentos y vias culturales, algunas de estas reprimidas histdri-
camente, ha sido tratada por diversos autores, entre éstos Derrida, Lyotard, Rorty y Foucault. Véase,
por e¢jemplo, BOrRDO, Susan, «Feminism, Postmodernism and Gender-Scepticism», en Linda J.
NICHOLSON (ed.), Feminism and Postmodernism, London, Routledge, 1990. En el capitulo «Foucault
on Power: A theory for Women?» de Nancy Hartsock, del mismo libro, se hace alusién a Foucault,
Derrida, Rorty y Lyotard, como autores que intentan romper con la visién més tradicional del pen-
samiento occidental y la necesidad de que afloren nuevas propuestas y argumentos, caso de la visién
feminista. También, sobre esta cuestién véase HEKMAN, Susan J. «Derrida», en ELaM, Diane (ed.),
Gender and Knowledge. Elements of a Postmodern Feminism, Cambridge, Polity Press, 1990 y ELAM,
Diane, Feminism and Deconstruction, London, Routledge, 1994, p. 10. Recordemos que para Derrida
la deconstruccién es una especie de principio de fisuracién interna, lenta pero irresistible del discur-
so tradicional. Hay un intento de enfrentarse con el pensamiento occidental. Para més informacidn,
remitirse a PERETTI, Cristina de, Jacques Derrida. Texto y Deconstruccién, Barcelona, Editorial An-

thropos, 1989, pp. 126-127.
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feministas en el arte y su debate son aspectos que se han unido y encadenado a otras
problemdticas dentro de la visién posmodernista, como los derechos de los gays y el
derecho a las minorfas étnicas.

El debate feminista trata de canalizar las visiones diferenciadas hacia el pen-
samiento intelectual, para asi enriquecerlo, ampliarlo y poder construir nuevas 6p-
ticas. El discurso feminista ha intentado moverse hacia el centro del discurso inte-
lectual, aspecto que ha posibilitado un papel presencial de la artista en la sociedad,
con el propésito de generar nuevas perspectivas en torno a ésta. Por este motivo, el
desarrollo de un discurso pléstico o pictérico sin tener en cuenta el punto de vista
de ésta puede resultar claramente insuficiente.

La critica feminista encabeza una insatisfaccién hacia ciertas situaciones
inamovibles marcadas por el exceso de poder en algunas instancias culturales y
artisticas, que todavia no reconocen abierta y valientemente la presencia de la mu-
jer-artista en la sociedad. Tengamos en cuenta que en la mayoria de las exposiciones
colectivas habitualmente el nimero de hombres siempre suele ser mayor que el de
mujeres.

Por otra parte, en los afos 80, se ha intentado redefinir «arte feminista» y la
relacién entre «arte feminista» y «artista feminista»®. El uso de estos términos puede
resultar conflictivo y generar procesos dudosos. Lo que si resulta de interés es la
postura del femenismo frente al sistema cultural masculino como un sistema de
cultura y conocimiento que necesita ser transformado. Es decir, se pretende asumir
la estética feminista como una perspectiva distinta, bajo la cual enfocar razona-
mientos, juicios e ideas consideradas hasta hace muy poco como pertenecientes a
un territorio nuevamente masculino.

Su objetivo es desenmascarar discursos patriarcales y sistemas de pensa-
miento. Este arte feminista incorpora dreas que han sido hasta ahora ignoradas,
generando una revisién de conceptos que se interrogan sobre la visién convencional
del arte.

Los estudios realizados sobre la estética femenina llegan a la conclusién de
que el género es un factor que influye decisivamente en el modo en como crean e
interpretan, las mujeres artistas, las imdgenes’. Esto se debe a que su experiencia del
mundo es diferente a la de los artistas masculinos.

8 Sobre este tema, revisar los capitulos «;Existe una estética feminista?» de Silvia Bovenschen;
«Lenguaje, silencio y discurso del arte: sobre las conveniencias del lenguaje y la autoconciencia feme-
nina» de Gisela Breitling; Introduccién sobre el esencialismo» de Gisela Ecker; «La mujer reflejo de
si misma» de Elisabeth LENK, en Estética feminista, Barcelona, Editorial Icaria, 1986. Igualmente,
resulta interesante el articulo «;Existe una estética feminista?» de J.A. Lasa y Miren Eraso en la revista
Emakunde, junio, 1997, pp. 36-37 y los apartados del 5.1 al 5.4. en la seccién «Las mujeres y las
artes pldsticas», en Las mujeres en la produccién artistica de Euskadi, Vitoria-Gasteiz, Emakunde,
Instituto vasco de la mujer, 1994.

? VALDIVIESO, Mercedes, «La influencia del movimiento feminista en el arte», en E/ papel y
la funcion del arte en el siglo xx, vol. 11 (Comunicaciones), edicién coordinada por Paloma Rodriguez-
Escudero, Xabier Sdenz de Gorbea, Ana Olaizola. Bilbao, Servicio Editorial Universidad del Pais



Vivimos en una época donde cada vez son mds los trabajos de investigacién
que toman a la mujer y sus actividades artisticas e intelectuales como objeto de
estudio. En el propio dmbito del Pais Vasco, se han dado interesantes estudios en
torno a la mujer: Desde el punto de vista histérico-artistico: La imagen de la mujer
en la pldstica vasca contempordnea (s. xvili-xx). Aproximacion a una metodologia del
género, de Xesqui Castafier; desde la pedagogia: Las mujeres y los procesos de educa-
cidn en el campo de las artes, por Edurne Uria; desde la antropologia: Antropologia de
la produccion artistica, por Lourdes Méndez'”; etc.

Por otra parte, observamos la existencia de una serie de cambios referentes
al papel de la mujer-artista en la sociedad:

Por un lado, su papel cada vez mds influyente dentro del tejido social. No
obstante, todavia no se puede hablar de igualdad en todos los campos profesionales
a pesar de que se han conseguido ciertos avances que asientan su presencia e impli-
cacién profesional en determinadas dreas muy concretas. Por otro lado, los grupos
de reivindicacién social y feministas contindan impulsando los valores sociales de la
mujer en el apartado laboral, con el propésito de asentar sus derechos. Estos grupos
de presién han generado una mayor concienciacién con el fin de desarrollar un
entramado de tratamiento igualitario y delatar aquellas posturas més reaccionarias.

Este tratamiento, que se ha dado pricticamente en casi todas las sociedades
occidentales —en unas antes que en otras—, es un proceso que se lleva desarrollan-
do con bastante claridad desde los afios 60, aunque en el caso de Espafa podriamos
situarlo aproximadamente con la apertura de la democracia. Para Valeriano Bozal,
serd durante los afios 80 cuando en Espafia se observe el verdadero desarrollo ideo-
légico del feminismo''.

Por otro lado, dentro de la esfera cultural, la implicacién de la mujer se
muestra cada vez de una manera mds creciente, participando de manera creativa en
los diferentes medios culturales: literatura, fotografia, pintura y escultura. Este campo
desde un principio ha resultado supuestamente mucho mads factible que otros, ya
que aqui los accesos profesionales parecen ser mds abiertos, buscando en algunas
ocasiones el punto de vista de la mujer dentro de esta linea de creacién. Los grupos
feministas han intervenido muy directamente con el fin de desarrollar y participar
dentro de los estamentos de desarrollo cultural. A nivel internacional, esta condi-
cién o presién inicial ha producido, desde los afios 70, y ya de una manera asentada

Vasco, 1994, p. 367. También, véase SERRANO DE HARO, Amparo, «Arte y feminismo» en El papel y la
funcidn del arte en el siglo xx, vol. 11 (comunicaciones), edicién coordinada por Paloma Rodriguez-
Escudero, Xabier Sdenz de Gorbea, Ana Olaizola, Bilbao, Servicio Editorial Universidad del Pais
Vasco, 1994.

' También, resultan de interés las siguientes publicaciones de este autora: «Teorfa feminis-
ta: identidad, género y politica: el estado de la cuestién», x1 Cursos de Verano en San Sebastidn — 1v
Cursos Europeos, UPV, 1993; y «Os labirintos do corpo: manipulaciéns ideoldxicas, saberes cienti-
ficos e obras de arte», Serie Campus, nim. 6. A Nosa Terra, Vigo, 1998.

' BozaL, Valeriano, «Cultura y arte en la Espana de los 80», en 15 afios de Historia de
Espania, Historia 16, afio Xv, ndm. 181, mayo, 1991.

L PAIS

DURANTE... 67

ASCO

JA

e
o

R ESCULTORA EN

MUJ

LA



VIE/ 68

N
o

TE

y
!

IUGAR

B

NIGO SAR

y s6lida en los 80, un mayor interés por la participacién de la mujer, primero desde
posiciones muy contestatarias en sus lenguajes: happening, performance, arte con-
ceptual, y posteriormente desde los diferentes neos, caso del neo-conceptual en los
afos 80.

Este paulatino asentamiento profesional de la artista en los afios 80 resulta
un elemento fundamental en casi todos los paises europeos a la hora de analizar los
procesos creativos. También, se debe tener en cuenta que no sélo se produce un
ndmero importante de mujeres-artistas, sino también de criticos de arte, curatores,
galeristas y marchantes que son mujeres, teniendo en cuenta que siempre el nimero
de hombres en estos campos sigue siendo mucho mayor.

Por otra parte, debemos resaltar que la evolucidn, expansién y necesidad de
un mercado artistico en vias de crecimiento ha ayudado claramente a ampliar el
nimero de mujeres artistas, resultando éste un segmento realmente importante.
Dentro del mercado artistico, se ha apreciado, tanto a nivel individual como de
género, la valoracién que hace la mujer artista de su propia experiencia en tanto que
realizadora. Como afirma Mary Kelly «la mujer artista ve su experiencia en cuanto
mujer, concretamente en términos de la posicién femenina como objeto de la mira-
da, pero también debe explicar el sentimiento que experimenta como artista, al
ocupar la posicién masculina, como sujeto de la mirada»'*.

No obstante, en el caso del Pais Vasco, este crecimiento de la presencia de la
mujer-artista ha venido marcado, mds que por el mercado, por la existencia de
diferentes premios y certdimenes: Gure Artea, Bizkaiko Artea, Ertibil y becas del
Gobierno Vasco y la Diputacién Foral de Bizkaia, Guiptizcoa y Araba, entre otros.

La presencia de la mujer-artista en el 4mbito cultural aparece en Euskadi de
una manera mds determinante en la década de los 80, y mds exactamente a finales
de la década, siendo su principal asentamiento en los anos 90. Un ejemplo de esta
situacién son las colectivas de mujeres que se han desarrollado en los 80, lo que ya
marcaba no s6lo un interés por acrecentar esta dindmica, sino a su vez por tratar de
ver el espectro de cada uno de los trabajos de las diferentes creadoras. Con la apari-
cién de estas colectivas, se pueden observar los lenguajes y discursos de la mujer-
artista de esos momentos. Entre las colectivas més relevantes, podemos destacar las
siguientes: «Emakumeok gaur 11» en la Caja de Ahorros Municipal de Bilbao en
1983; «Euskadiko Emakumeen bigarren topaketa» en el edificio de la Universidad
del Pais Vasco en Leioa en 1984; «Emakume Erakusketa» en el Ayuntamiento de
Donostia en 1988; «Emakumeak» en la Caja de Ahorros Municipal de Bilbao en
1989; «10 pintoras-11 escultoras» en la Casa de Cultura de Basauri en 1990. En
muchas de estas exposiciones, participan creadoras como Rosa Agrada, M2.]. Aira
de Aza, Ana Arnaiz, Juana Cima, M=, Jesds Cueto, Mari Puri Herrero, Carmen

12 KeLLy, Mary, «Contribuciones a una re-visién de la critica moderna», en WALLIS, Brian
(ed.), Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representacién, Madrid, Akal,
2001, p. 98.



Isasi, Elena Mendizabal, Carmen Olabarri, Marfa Luisa Ferndndez, Reyes Romero,
Dora Salazar, Gentz del Valle, entre otras.

En los afios 80, se puede hablar de la aparicién de un considerable nimero
de escultoras, caso de Elena Mendizabal, Miren Arenzana, Gema Intxausti, Reyes
Romero, M.]. Aira de Aza, Txaro Fontalba, etc., pero entre todas éstas hemos des-
tacado principalmente a dos escultoras: Dora Salazar (1963, Agurain-Navarra) y
Maria Luisa Ferndndez (1955, Villarejo de Orbigo-Ledn). Junto a éllas, también
estudiaremos la obra de la pintora alavesa Juncal Ballestin (1953, Vitoria), debido a
su constante investigacién en los afios 80 en el campo de lo objetual, que nos per-
mite incluirla dentro de este estudio y dentro del apartado escultérico. En definiti-
va, se trata de tres artistas que han desarrollado una clara investigacién pldstica y
creativa, cada una dentro de su propia problemdtica. De igual manera, han mante-
nido durante los afios 80 y 90 una apreciable evolucién artistica, comprobada en
sus diferentes trabajos.

Asimismo, estudiaremos los trabajos de estas mujeres, no sélo por el conte-
nido y lo que aportan al campo plistico, sino porque se trata de creadoras que
mantienen las pautas de la continuidad creativa, es decir, artistas que realizan obra
sin un abandono de su actividad hoy en dfa. Este aspecto nos ha permitido la posi-
bilidad de observar constantemente la evolucién que han llevado.

Con este articulo, en torno a la mujer-escultora en Euskadi, podemos ob-
servar hasta qué punto se plantean temas claramente cercanos a la problemdtica
femenina. Por ejemplo, Juncal Ballestin plantea la propuesta «Retrato de familia»
de 1989, donde por medio de las escobas se representa a la mujer y al 4mbito
doméstico. También, tenemos el caso de los corsés metdlicos de Dora Salazar y sus
referencias a la represion sexual ejercida sobre la mujer y las gotas de semen realiza-
das en escayola, en alusién al constante papel protagonista del hombre en el arte, en
la obra de los afios 90 de Maria Luisa Ferndndez. No s6lo nos interesa esta proble-
mitica, sino también las cuestiones referentes al desarrollo plastico, técnico y for-
mal de cada uno de los lenguajes que articulan estas creadoras.

En general, en la actualidad aparecen mds mujeres en el campo de la pin-
tura que en el escultdrico, ya que se mantienen determinadas pautas tradicionales
que favorecen la participacién de la mujer en esta primera actividad. No obstante,
la presencia de la mujer-escultora resulta muy relevante en el Pais Vasco, tanto en
su niimero como en obra realizada, en comparacién con otras comunidades auto-
némicas.

Tampoco podemos olvidarnos de nombrar la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad del Pafs Vasco, centro que ha marcado un paso evolutivo realmente
importante en la formacién de la mujer escultora, ya que aqui se han forjado un
gran nimero de creadoras, que han podido acceder a numerosos debates y, de esta
manera, participar y concienciarse de su papel en la sociedad. Evidentemente, este
centro ha permitido impulsar la aparicién de la artista formada tedrica y técnica-
mente y con un reconocimiento social que le ha servido para desarrollar su trabajo.
Esta facultad no sélo ha formado, sino que también ha favorecido el surgimiento de
una colectividad emergente de mujeres artistas. En este sentido, el referente profe-
sional y creativo ha comenzado para una gran parte de las actuales escultoras vascas
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desde este centro universitario. Algunas de éstas han llegado a ser profesoras en el
dmbito universitario, caso de Dora Salazar y Marfa Luisa Ferndndez (esta dltima
desarrolla actualmente la docencia en la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra).

2. ELMUNDO OBJETUAL DE JUNCAL BALLESTIN

En la segunda mitad de la década de los 80, la vuelta al objeto fue conse-
cuencia de la recuperacién de la figura de Marcel Duchamp, recuperacién en la que
desempenaron un papel importante las reflexiones de Thierry de Duve. Para Achille
Bonito Oliva, el trabajo con esta neoobjetistica no supone un trabajo con objetos
aislados en su soledad metafisica, sino con objetos atravesados por distintos proce-
sos de contaminacién que sedimentan un cierto espesor temporal en tanto que
objetos de pasado y presente, de antes y ahora'?.

Durante esta década, pero especialmente en la segunda mitad de los afios
80, aparecen numerosos artistas que hacen uso del objeto, bien sea reproducido,
alterado, ensamblado, reciclado, etc., pero que, en todos los casos, pertenecen a la
matriz original de Marcel Duchamp, cruce que se da con poéticas minimalistas y
warholianas en los norteamericanos y con Joseph Beuys en los europeos'*. Los artis-
tas neoobjetuales europeos incentivan el uso combinatorio de diversos materiales y
sistemas lingiiisticos y ponen énfasis en los conceptos de subjetividad e ironfa. Se da
una serie de travestismos, que configuran una nueva realidad con procesos de con-
taminacién. En esta linea, la apropiacién le permite al artista absorber sus dis-
tintos origenes y aplicarlos con nuevos cédigos de forma, color y textura.

Se ha planteado generar en el objeto un punto de vista mds amplio, poten-
ciando una ampliacién del valor semdntico; en este sentido, el objeto permite gene-
rar una serie de relaciones diversas de cardcter social, ideolégico, emocional y psico-
l6gico con el medio. En esta linea, se inscriben los trabajos de Juncal Ballestin, ya
que participan de un amplio entramado de relaciones emocionales, psicolégicas y
sociales. Un ejemplo de esto serfa la utilizacién de las muletas en «Accidente», de
1986, como representacion de una situacién vital, que estd sucediendo alrededor de
J. Ballestin (con diferentes personas convalecientes y enfermas).

El mundo de lo objetual asume referencias relativas al entramado perceptivo-
visual y mental del artista, mediante el andlisis de sus propiedades fisicas y asociativas,
ya que en el objeto podemos descifrar numerosas y diversas caracteristicas, que se
dieron en el proceso temporal en que se originé la obra, asi como la personalidad y
el medio donde se mueve la artista. Por ejemplo, en el caso de la anterior obra de J.

'3 GUASCH, Ana Maria, El arte diltimo del siglo xx. Del posminimalismo a lo multicultural,
Madrid, Alianza Editorial, 2000, p. 419.

14 Crow, Thomas, «El retorno de Hank Herron», en GuascH, Ana Maria (ed.), Los mani-
fiestos del arte posmoderno, Madrid, Akal, 2000, p. 113.



Ballestin, tanto el titulo, como la composicién de la obra: escayola, muletas y silla
rota, enfatizan propiamente un momento vivido por la creadora.

Con la presencia de los ready-mades, para Simén Marchén Fiz'", se aprecia
una préctica de declaraciones extra-artisticas, asi como una problemdtica epistemo-
l6gica’® en torno a una apropiacién bdsica y critica de la realidad, alterando esque-
mas de comportamiento y formulando la integracién y fusién arte=vida.

Marcel Duchamp sometié el objeto a una descontextualizacién semdntica
que provocd toda una cadena de diversas significaciones y asociaciones. Los dos
momentos determinantes son la extraccién del contexto habitual mediante el gesto
electivo y la manera de presentacién, lo que supone una expansién especifica del
objeto cotidiano y de sus caracteristicas semdnticas.

Después de la aparicién del movimiento dadaista, algunos de los objetos
seleccionados eran declarados obras de arte sin alteracién alguna, mediante el pro-
ceso de la descontextualizacién, en cambio otros eran rectificados o sufrian algiin
proceso de transformacién. En esta misma linea, J. Ballestin plantea diferentes des-
contextualizaciones con objetos de uso cotidiano y colectivo, para ser ubicados en
la galeria de arte. A muchos de estos objetos, J. Ballestin no les cambia su propiedad
externa, sino que contintan existiendo sin cambio alguno desde que fueron encon-
trados o regalados por algtin amigo, caso de la palangana en «Pintura sumergida,
de 1984; las cajas para la fruta en «Naturaleza muerta», de 1987; el cazo en «Tente
en pie», de 1989 y los zapatos en «Un postre de cine», de 1991.

También se dan numerosas transformaciones del objeto, mediante la inter-
vencién del color, al pintar el objeto entero, caso de «Paisaje» y «Sacrificio», ambas
de 1988, donde ramas y abanicos son pintados de color negro mate de oxicrén, o
«Al artista desconocido incluso por el mismo», de 1987, donde aparece una jaula
con un madelman con las piernas rotas en su interior pintado todo de color rosa
carne, con el propésito de que los dos elementos sean uno. Por otra parte, también
se puede pintar s6lo una parte del objeto, caso de las escobas en «Al arte flamenco,
de 1987 y en «Retrato de familia», de 1989.

En general, casi toda su obra mantiene una clara relacién con la pintura o
como ella lo suele definir «esa sustancia que mancha». Se intenta continuamente
hacer una «apologfa de la pintura» y que la pintura aparezca de distintas maneras:

1. Liberando el soporte, mediante manchas, caso de «La Ley de la Gravedad» de

1985;

!> MARCHAN F1z, Simén. Del arte objetual al arte de concepro 1960-1974, 32 edicién, Ma-
drid, Akal, 1986, p. 161.

!¢ Por epistemologfa, se entiende aquellas aperturas significativas que dan paso a nuevos
planteamientos del quehacer cientifico y que marcan de manera decisiva los progresos que realiza la
ciencia. En general, este término se emplea como sinénimo de «gnoseologfa» y en ambos casos se
trata de «teorfa del conocimiento». Para més detalles, remitirse al Diccionario de Filosofia (. Ferrater
Mora), tomo 11, Barcelona, Editorial Ariel, 1994.
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1. Retrato de familia, 1987. 2. Accidente, 1986.

Procedencia de las dos imdgenes: «Juncal Ballestin».
Catdlogo de Exposicion. Sala Amdrica. Vitoria. 1993.

2. Utilizando algunas de sus cualidades, como el pegado en la serie «Atrapado por
ella» de 1990;

3. Haciéndola pasar a través del soporte, como en la serie «Pintura viajera» de
1991;

4. No viéndola, caso de la serie «Pintura oculta» de 1987-89, pero sentida por el
reflejo, que transmite;

5. Representdndola de manera objetualizada y haciendo mencién de que no puede
vivir sin ella, como en la serie «El gusto de la pintura» de 1989-1990,; etc.

Igualmente, encontramos objetos que no son alterados por el color, sino
por la acoplacién de otras estructuras o elementos no originarios al objeto en cues-
tidn, caso de la silla en «12 de agosto San Julidn», de 1988, al incorporar en el
respaldo una radiografia o en «Accidente», de 1986, incorporando a la silla unas
muletas o en «Bailadora», de 1991, donde se afiaden a los zapatos espinas de rosal.

Las transformaciones del objeto plantean concepciones irénicas, satiricas y
criticas. También, resulta evidente la combinacién de varios objetos en la misma
obra, sin la alteracién fisica de cada uno de éstos, generando una serie de nuevas
relaciones significativas e interpretativas, caso de «Desplazamiento laboral», de 1989,
donde se combina un maletin, un bombin y una seccién de una reproduccién
anatémica antigua. Esta combinacién aborda una problemitica de tipo social, que
se ve acentuada por la impresion efectista de la presencia de una seccién anatémica.
Debemos plantear que en las obras de gran parte de los primeros dadaistas, neo-
dadaistas y artistas del pop, siempre ha habido un intento de transmitir al especta-
dor una cierta provocacion al insertar una serie de artefactos con un cardcter de



sorpresa'’. En este sentido, la obra de J. Ballestin pretende impresionar al especta-
dor, tanto por el objeto empleado, como por la combinacién de éstos y los propios
materiales que puedan participar en su elaboracién o alteracidn, caso de las pantys
en «Naturaleza muerta», de 1987. En definitiva, se pretende sugerir nuevas relacio-
nes entre el objeto y el sujeto, mediante la utilizacién de objetos con amplias refe-
rencias semdnticas.

En sus asociaciones, no vale cualquier objeto, sino aquel que mantiene de-
terminadas propiedades fisicas, emocionales, psiquicas y sociales. En este sentido,
utiliza aquellos que aportan verdaderos valores comunicativos y simbélicos, por lo
que la seleccidn resulta muy importante. Habitualmente, busca objetos que hayan
sido utilizados previamente, ya que éstos han aprehendido una larga serie de expe-
riencias y usos dados por sus duefios dentro de un conjunto de hechos vitales, es
decir, objetos que han transcurrido en el tiempo y que mantienen el recuerdo de su
duefio, caso de «Bailadora», con un par de zapatos de baile usados realmente por
una bailadora de flamenco; una lente rota de un foco de teatro en «Para Andy», de
1990; el propio delantal y la paleta usada por la artista en «Paisajes intimos», de
1990, etc.

También aparecen elementos del 4mbito agricola, como los bieldos, som-
breros para el sol y diferentes dtiles pertenecientes a este medio. Estos trabajos nos
recuerdan la obra de Pino Pascali «Atrezzi agricoli», de 1968, donde aparecen uten-
silios construidos de madera para la agricultura, junto con paja. Igualmente, los
elementos naturales aparecen con claridad en sus trabajos, ya que el hecho de vivir
en el campo aporta materiales y referencias procedentes de este medio, caso de
ramas, pelo de cabra, troncos, hojas, etc.

Una buena parte de los objetos seleccionados los relaciona con el 4mbito
doméstico, centrdndose en un contexto cercano a la mujer. Se observan objetos
representativos como escobas, dtiles de cocina, agujas de coser, servilletas y pestafias
postizas. Estas obras compuestas de objetos domésticos han sido definidas como
mitologias domésticas'®, ya que reflejan determinadas situaciones sociales y psicol4-
gicas'. También parte del material que se emplea en la elaboracién o alteracién de
los objetos es cercano al mundo de la mujer, como pantys enrollados en «Naturale-

'7 Sobre este tema remitirse a SAN MARTIN, Javier, «Neo-dada / Pop-art, en Arte del siglo xx,
Bilbao, Facultad de Bellas Artes, Curso 1985/86, pp. 268-278, y LIVINGSTONE, Marco, «Una tecni-
cultura gloriosa», en Arte Pop, Madrid, Electa, 1992.

'8 SERRANO DE HARO, Amparo, «Arte y feminismo», en El papel y la funcién del arte en el
siglo xx, vol. 11 (comunicaciones), edicién coordinada por Paloma Rodriguez-Escudero, Xabier Sdenz
de Gorbea, Ana Olaizola, Bilbao, Servicio Editorial Universidad del Pais Vasco, 1994, p. 355.

' Encontramos numerosas obras que hacen uso de objetos domésticos por parte de Silvia
Mangold (Floor, Mirror, Wall), Irene Siegel (Unmade Bed Series), Judy Chicago (The Dinner Party),
Miriam Shapiro (Night Song) y Miele Laderman (Washing Tracks, Maintenance). Las artistas que
trabajan con este tipo de objetos representan una determinada vivencia relacionada con ese objeto
que emplean.
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za muerta» y laca de ufias en «Al arte flamenco». Recordemos que también Annette
Messager ha empleado las medias en algunas de sus instalaciones, caso de «Las
Picas», de 1992-93.

Ya en 1968, Baudrillard, en su libro £/ sistema de los objetos, cuestioné la
ilusién de la objetividad de los bienes de consumo puesto que, de la misma manera
que se admite el valor en si mismos —tienen un coste y un precio determinado—y
en relacidn a las necesidades humanas, también hay que tener en cuenta que son
objetos-signos o mercancias-signos que permiten descifrar las relaciones sociales,
los valores jerdrquicos de una sociedad y que, como tales, remiten a una totalidad
que les fija un lugar y un valor determinados. El objeto proyecta una conformacién
de funcién-signo dentro de este marco de utilizacién por parte del artista. Esta
escultora ha traspasado el valor de cambio econémico en valor de cambio/signo y el
monopolio del cédigo capitalista por el de reflexién/signo dentro de la concepcién
artistica. Para J. Ballestin, importa tanto el estatuto del objeto y su identificacién
social como el contenido icénico. La objetualidad que plantea esta escultora se
mantiene con claras directrices significativas.

Los artistas que han abordado el objeto surrealista han puesto gran énfasis
en el azar, entendido éste como una eleccién inconsciente y como conquista de
nuevos grados de conciencia mediante asociaciones provocadas. El objer trouvé® se
conforma de acuerdo a una eleccién promovida por estructuras psiquicas impulsa-
doras de vivencias. En esta misma linea, se encuentra un buen ndmero de los obje-
tos que emplea J. Ballestin en sus trabajos.

De igual manera, la presencia del azar no sélo se da en la bisqueda y en-
cuentro con los objetos, sino también en la propia disposicién y combinacién de
éstos en una misma obra, caso de «1 Kg de blanco», de 1988, donde se amontonan
diversos objetos al azar en la caja de un frigorifico, o «En silencio», de 1992, donde
se sitdan al azar diferentes secciones rotas de una guitarra de manera circular.

No obstante, debemos comentar que esta actitud no se aplica constante-
mente en la obra de J. Ballestin, ya que muchos de sus trabajos y procesos son muy
meditados y responden a esquemas mentales muy organizados, caso de «Tente en
pie», compuesto de un cazo y unos plomos de pesca. Se estudia el peso y nimero
exacto de plomos que hay que colocar para que el cazo, colocado verticalmente, no
pierda el equilibrio.

2 El objet trouvé u «objeto encontrado», que aparece en las primeras obras de K. Schwitters,
se convierte en una de las categorias centrales del Surrealismo y en uno de los recursos ms frecuentes
del arte objetual. Estd ligado al azar psiquico y a la eleccién inconsciente de productos de desecho,
que se retinen casualmente, y de los que se desconoce su utilidad o es puesta a un lado para acentuar
en un encuentro causal y espontdneo con el sujeto un efecto especifico de la reunion alegérica. EI
objet rrouvé es una eleccién al azar, dirigida por el ojo y promovida por estructuras psiquicas impul-
sadas por vivencias. Los objetos preferidos en esta practica son las cosas a medio destruir, cuyos usos
y origen ya no son evidentes. Para mds informacion, remitirse al Diccionario del arte moderno, dirigi-
do por Vicente Aguilera Cerni, Valencia, Fernando Torres Editor, 1979.



Con el surrealismo, se permitié dar un nuevo enfoque al objeto, ya que se
vefa el objeto como simbolo y sintoma revelador de la podredumbre burguesa. En
el caso de J. Ballestin, el objeto en muchos casos serd simbolo de aspectos sociales,
caso de las escobas en «Retrato de familia» o la combinacién de maletin, bombin y
el trozo de una antigua anatomia en «Desplazamiento laboral».

La desfuncionalizacién del objeto de uso, como predecesor del objer désa-
gréable u objet dangereux del surrealismo, fue retomado, entre otros muchos, por
Francis Picabia y Man Ray, caso de «Regalo», de 1921, donde a una plancha se le
pone una hilera de clavos. Este objeto nos recuerda a uno de los tltimos trabajos de
los afios 90 elaborados por Juncal Ballestin, donde aparece un machete con nume-
rosas espinas de rosal. Esta misma desfuncionalizacién se aprecia en otras propues-
tas, como «Un deseo», de 1989, donde aparece un libro atravesado por un clavo®.
También encontramos el ejemplo de «Bailaora», donde se desfuncionalizan los za-
patos al insertar espinas de rosal en su interior.

Como afirma Rosalind Krauss?, en las esculturas surrealistas una simple
coincidencia desencadenaba una larga serie de asociaciones narrativas, bien fuera la
sensacién de violencia o de color dramdticamente provocada por la fila de clavos
dispuestos con la punta hacia fuera en la parte lisa inferior, caso de «Regalo» de Man
Ray. Esta combinacién de dos entidades disparejas envuelve al objeto en la tempo-
ralidad de la fantasfa. Puede convertirse en recepticulo de la profunda experiencia
del espectador que proyecta sus asociaciones sobre esta superficie. Las conexiones
metaféricas generadas por el objeto estimulan las proyecciones inconscientes del
espectador y le invitan a traer a la consciencia una {ntima narracién fantdstica que
hasta entonces desconocia. El tiempo empleado en contemplar el objeto ha de
estructurarse en términos de condiciones temporales de fantasfa. Las bisquedas
surrealistas, al querer revolucionar el objeto, procuraban ante todo desarrollar el
desplazamiento, es decir, separar el objeto de su direccién racional y utilitaria para
determinar asi el surgimiento de la irracionalidad pura del objeto.

En el caso de los objetos de ]. Ballestin, se produce un claro desplazamien-
to, pero no con la idea de plantear una irracionalidad pura, sino con la idea de
proyectar nuevas asociaciones de ideas e imdgenes, caso de «Una pareja», de 1989,
donde a dos estuches de gafas les pone una nariz postiza y unas pestaias postizas, o
«Narcisismo, de 1989, donde se produce una asociacion de ideas mediante la com-
binacién de un disco con unos auriculares colocados®.

! Esta obra surge como protesta ante el hecho de la publicacién de las cartas escritas por
Kafka a una novia suya. Este escritor le habia dejado encargado a un amigo toda su correspondencia
para que velard por su discrecién, pero parece ser que no se respeté este deseo de Kafka. Por lo tanto,
esta propuesta surge a modo de malestar por lo sucedido.

22 Krauss, Rosalind, Pasajes de la escultura moderna, Madrid, Akal, 2002, p. 130.

» Debemos recordar que este objeto ha sido empleado por un amplio nimero de artistas,
como Dubuffet, Laszlo Moholy-Nagy, Duchamp, John Cage, Nam June Paik, Lawrence Weiner,
Christian Marcloy, etc. Estos artistas han percibido el disco no sélo como presencia musical, sino
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En esta linea, ]. Ballestin estudia las caracteristicas fisicas y simbdlicas del
objeto con el propésito de utilizar éste bajo otra funcionalidad claramente distinta
respecto al original, caso de la radiografia que es usada como respaldo en «12 de
agosto San Julidn», de 1988; los huevos que hacen la funcién de tacén en unos
zapatos en «A. Meret», de 1996; una rama que hace de contenido simbdlico de un
libro en «Ensayo», de 1989, etc.

Dentro de la modalidad del arte objetual, se desarrolla a finales de los afios
60 y principios de los 70 el arte povera. Evidentemente, el titulo viene condiciona-
do por el uso de materiales humildes y de cardcter pobre, en este sentido, esta
creadora también emplea un amplio nimero de materiales con estos condicionan-
tes: ramas («Un momento de atencién» de 1983), arena («Circular» de 1985, «Al
artista desconocido incluso por él mismo» de 1987 y la instalacién «El explorador
de 1991), espinas de rosal («Bailadora»), carbén («Retrato de familia»), semillas
(instalacién «El explorador»), pelo de cabra («Ese desconocido» de 1990), etc. En
esta misma linea, Giuseppe Penone, Michelangelo Pistolletto, Robert Smithson,
Jannis Kounellis, Giovanni Anselmo, Mario Merz y Joseph Beuys, entre otros, han
empleado minerales, troncos, flores y ramas. Por ejemplo, este dltimo en «Una rosa
por la democracia directa», de 1973, presenta una rosa insertada en un tubo de
ensayo con agua.

En el arte povera, los materiales son los protagonistas de las obras. Princi-
palmente, hay una eleccién de materiales encontrados, sin una voluntad rigida de
configuracién, que son presentados como antiforma. En el caso de J. Ballestin,
estos materiales son parte de una combinacién objetual méds compleja y que no
queda tinicamente limitada al cardcter antiforma del povera.

También, dentro de esta vertiente artistica, se plantea la transformacién del
material y su apariencia, siendo este elemento mds escaso en la obra de Ballestin,
exceptuando limitados ejemplos, como las velas encendidas, que se van desgastan-
do en «Buenas Noches», de 1989. De igual manera, las velas fueron ya utilizadas en
varias obras de Giuseppe Pistolletto. En definitiva, Juncal Ballestin elige el elemen-
to natural en muchos casos sabiendo que en la propia exposicién puede haber una
transformacidn y reaccién en sus propiedades fisicas, caso de las ramas que se van
secando en «Un momento de atencién», de 1983.

Dentro del arte povera, se subraya el cardcter energético de los materiales,
siendo esta caracteristica visible en algunas obras de esta creadora. En este sentido,
encontramos la utilizacién que hace del cobre en numerosas piezas, caso de «Sin
titulo» de 1987 y «Ese desconocido» de 1990.

El arte povera abandona la reconstitucién del objeto, respondiendo a una
coleccién heterogénea de sustancias y formas. A veces, se asemeja a un montén de

como un objeto 6ptico, generando una ruptura con las ideas convencionales que se tenfa de este
objeto y de la musica. Entre estos destaca, a principios de los afios 60, Milan Knizdk, quien llamé a
sus collages de discos «Broken Music». Igualmente, J. Beuys ha empleado este objeto en propuestas

como «Silent gramophone», de 1962, y «Ocean Symphony», de 1964.



desperdicios, traidos y amontonados en una galeria, tal y como aparece en algunas
obras de J. Ballestin, es el caso del amontonamiento de arena en «Circular», el cobre
en «Algunas apariencias engafian», ambas de 1985, y cable galvanizado en «Blancos
rotos», de 1985. Estos elementos y materiales no aparecen solos en la obra de J.
Ballestin, sino que estdn acompafiados de objetos, generando una conformacién
simbdlica de mayor complejidad, a diferencia de muchos de los trabajos del arte
povera més ortodoxo. Recordemos que J. Beuys en su instalacién «Stag Monuments
1948-1982» para la exposicién «Zeitgeist», en Martin-Gropius-Bau de Berlin, en
1982, ademds de reunir numerosos objetos, amontoné también tierra en el suelo.
Igualmente, en la obra «Tram Stop, 1961-1976. A monument to the future», para
la edicién nimero 37 de la Biennale de Venecia, amontona rocas junto a un méstil
con una cabeza en hierro colado y en «Cairn», de 1974, realiza una especie de
montafia de piedras.

Por otra parte, en 1968, el escultor italiano Giovanni Anselmo emplea en la
obra «Senza titolo» una gran cantidad de algodén, que por ciertas partes se introdu-
ce en un recipiente con agua. Con el paso de las horas, el agua del contenedor es
absorbida y desciende de nivel. Este busca una serie de transformaciones visibles y
rapidas mediante la confluencia de distintos materiales. Recordemos que también
Juncal Ballestin emplea telas y cuerdas de algodén con el propésito de absorber
ciertos tintes de colores, como en la serie «Absorciones» y «El Explorador», ambas
de principios de los 90.

En general, este movimiento ha tratado de reestablecer las relaciones arte-
vida mediante un proceso de desculturalizacién de la imagen y de restauracién de la
unidad del hombre m4s all del sistema consumistico y tecnoldgico. En el caso de J.
Ballestin, se tratarfa igualmente de buscar esta relacién mediante la ampliacién re-
ferencial del propio objeto antiguo y su combinacién con otros elementos.

3. LOS ASSEMBLAGES DE DORA SALAZAR

Antes de comenzar con el estudio de la obra de esta creadora, debemos
anotar que la formacién y trayectoria profesional de esta artista navarra aparece
claramente vinculada al Pais Vasco, donde reside actualmente, de ahi que la haya-
mos seleccionado dentro de esta investigacion.

En los anos 80, los artistas europeos, ademds de hacer uso del objeto repro-
ducido, alterado, ensamblado y reciclado, se inclinan por la conjuncién del objeto
con diversos materiales y sistemas poéticos, poniendo énfasis en los conceptos de
subjetividad e ironfa. Se producen una serie de combinaciones, que articulan una
realidad caracterizada por pautas contaminadas. En esta linea, debemos destacar las
précticas objetuales de la nueva escultura britdnica, con artistas como Tony Cragg y
Bill Woodrow.

Dora Salazar plantea generar con el objeto encontrado un punto de vista
mds amplio y una finalidad funcional y estructural diferente a la dispuesta inicial-
mente en este objeto. En este sentido, emplea objetos con amplias posibilidades
funcionales con el propésito de permitir una ubicacién estructural en una escultura
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de nueva conformacién. Evidentemente, va mds alld de las propuestas de Duchamp,
para quien la simple eleccién de un objeto ya equivalia a una creacién, mediante la
ecuacion: objeto encontrado=objeto elegido=objeto construido.

En la obra de esta escultora, se produce una tensién entre la concepcién
dominante de la funcién original del objeto artistico y la posterior conformacién,
mediante un proceso de descontextualizacién, derivacién, creacién, transforma-
cién y actuacién directa sobre el objeto. En estas obras, donde se pueden emplear
objetos enteros o secciones pertenecientes a éstos, se produce un contraste y compa-
racién entre un antes y un después.

Por lo tanto, hay dos momentos importantes en el trabajo con el objeto en
la obra de Dora Salazar, como son la extraccién del objeto de su contexto original y
habitual, mediante un previo estudio estructural, funcional y simbélico del objeto
y el acto de presentacién en un nuevo marco de presentacion para el espectador.
Con estas premisas, se plantea un reconocimiento de la extensién y expansién espe-
cifica del objeto cotidiano y de su significado dentro del marco de la sociedad. En
este sentido, los objetos encontrados que emplea habitualmente son sillas, botellas,
latas, ruedas y otras estructuras de bicicletas.

El objeto manufacturado mantiene numerosas connotaciones dentro de
nuestro sistema social global. Vivimos en un mundo donde lo objetual aparece en
todos los 4mbitos, siendo una parte imprescindible de la referencialidad humana.
Es incluso un mundo que rivaliza con la naturaleza y que llega a ganarla de manera
decisiva, de ahi que aparezca como un condicionante imprescindible de la realidad
social. Para Dora Salazar, el trabajo con los materiales industriales se debe al peso de
las referencias existentes en el medio, estando éstas més presentes que las del propio
entorno natural.

Los materiales proceden tanto de mercados como de basureros industriales
existentes por la zona. De hecho, el propio mercado semanal de su pueblo (Agurain,
Navarra) es un buen lugar para recabar distintos materiales, como latas de diferen-
tes productos, que serdn la base material y estructural de sus obras. Muchos de estos
objetos son buscados directamente por motivos técnicos y estéticos y otros, en cam-
bio, son encontrados al azar.

Si desde la utilizacién del objeto con Marcel Duchamp se aprecia una
préctica de declaraciones extra-artisticas, en el caso de esta artista se mantendrd
principalmente una serie de referencias funcionales y estructurales ampliadas. Por
ejemplo, con las latas se pueden generar referencias al espacio, la estructura y la
forma, caso de obras como «Hoja», «Caparazén A», «Rosa» y «Espiral», todas de
1988-89.

Durante los afios 80, las obras realizadas dan claras referencias de los objetos
que ha empleado, mientras que a partir de los 90 se va perdiendo el tipo de objetos
que puede haber utilizado para realizar sus esculturas, caso de «Cultura Confort, de
1992, «Un donativo para la CEE (1)», «Incomunicacién», ambas del 93.

Respecto al cromatismo, este aparece definido, bien por la propia oxida-
cién del material, como por el propio color del aluminio, caso de «Cuerno», de
1988, u otros colores propios de las latas, como en «Oreja», de 1988. En general, se
tiende a respetar la caracterizacién fisica inicial de los materiales. De este modo, el



1. Equilibristas 11, 1987. 2. Hoja, 1988.

Procedencia: «Bizkaiko Artea’87». Procedencia: «Dora Salazar». Catdlogo
Departamento de Cultura. Diputacién de Exposicion. Aula de Cultura de la Caja
Foral de Bizkaia. Bilbao. 1987. de Ahorros Municipal de Bilbao. Bilbao. 1988.

propio éxido y los diversos colores que aparecen crean un marco de sugerencias que
se aprovechan en la obra.

La alteracién que aplica esta escultora en sus trabajos se refiere principal-
mente al cambio de funcionalidad primaria en los objetos que emplea. En cambio,
respecto a las propiedades del color o los dispositivos existentes de nombres, marcas
y logotipos tiende, en muchos casos, a respetarlos, caso de la serie «Medallas» y
«CS», ambas de principios de los afios 90.

Igualmente, las esculturas realizadas a modo de «assemblages» a partir de
1934 por Picasso, mediante objetos y metales encontrados, son un referente para el
estudio de la obra de Dora Salazar. En este sentido, cabe destacar trabajos tan em-
blemdticos como «Cabeza de toro» y «La regadera». Recordemos que en esta linea,
Dora Salazar disefié un torito con claras formas picassianas para la obra de teatro
«La mujer rota» a finales de los 80 y que fue destruida.

En 1945, Pablo Picasso realizé «La Venus del gas», mediante un fogén de
gas con un quemador. Este objeto fue situado encima de un taco de madera con el
propésito de darle una forma figurativa. Este tipo de ensamblajes y esculturas he-
chas con objetos y materiales de desecho serd el método de Picasso durante varios
afos, de ahi obras posteriores como «Mujer con cochecito de nifio», de 1950, don-
de emplea diferentes tipos de metales, restos de un cochecito y un molde de una
plancha de estufa. Los elementos una vez unidos se transforman en una nueva
escultura.

Por otra parte, la obra de esta artista navarra mantiene ciertas referencias
con el pop-art, ya que aboga por afiadir caracteristicas visuales de la propia cultura
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consumista, mediante diferentes marcas, caso de Cepsa o Kas en la serie «ix Manda-
mientos». Simplemente, se utiliza lo que hay en el medio. El pop emplea referentes
de nuestra cultura, con el objetivo, en muchos casos, de observar los diferentes
aspectos del consumo, los hébitos y las costumbres que marcan las diferentes pautas
de comportamiento de la sociedad.

La postura de esta artista demuestra que sabe aprovechar las distintas propie-
dades pictéricas y simbdlicas del material utilizado. Es evidente que intenta atraer la
atencién del espectador mediante la presentacién de diferentes detalles, como nom-
bres, colores, marcas y simbolos. No obstante, también tiende, en determinadas
obras, a no respetar estas caracteristicas, eliminando cualquier elemento distintivo
de su procedencia, resaltando, de este modo, valores més estructurales o espaciales.

Aunque para Dora Salazar el objeto encontrado o seleccionado se reduzca a
puro y mero material de trabajo, también sus propuestas suponen una valoracién
de los aspectos materiales, una especie de estética del material propio de esta era,
marcada por las propias premisas de transformacién y reutilizacién de la actual
industria dentro de la ideologfa del reciclaje.

Para el escultor britdnico Anthony Caro, el interés de gran parte de sus
esculturas reside no tanto en los contornos y perfiles, sino en los vectores de fuerza,
algo que también aparece en la escultura de Dora Salazar, como en «M6vil vertical
I» y «Movil horizontal 11», de 1988, entre otras muchas obras. Anthony Caro ha
sabido manejar con destreza un conjunto de materiales que han sido encontrados y
fabricados, de esta manera, también ha empleado los materiales para determinadas
funciones de acuerdo a su estado formal, capacidad de articulacién y contenido
expresivo, recreando conjuntos basados en sus propias consideraciones expresivas y
estructurales. En esta misma linea, Dora Salazar también ha utilizado determinados
materiales, caso de las latas y las ruedas de bicicletas, observando con detenimiento
sus posibilidades formales, estructurales y expresivas para la conformacién global
de la escultura.

Anthony Caro* ha generado propuestas tanto con preocupaciones lineales,
como volumétricas, tal y como aparece en la propia obra de Dora Salazar. Los
trabajos mds volumétricos del escultor britdnico se realizan en bronce principal-
mente a finales de los afios 70 y durante los 80. Se caracterizan por concavidades
convexas y esféricas, que enfatizan el cardcter espacial en la obra, caso de «Meloco-
t6n Buda», de 1976-78. Estd linea de preocupacién aparece en distintas propuestas
de Dora Salazar como «Rosa» y «Cuerno», de finales de los afios 80.

Los trabajos plasticos de Philip King (artista que también mantenia intere-
santes volumetrias mediante la utilizacién de cajas, latas y conos) y Anthony Caro

2% Para obtener més informacién sobre el artista: FENTON, Ferry, Anthony Caro, Barcelona,
Poligrafa, 1986; y Krauss, Rosalind. Pasajes de la escultura moderna, Madrid, Akal, 2002, pp. 185-
195. Anthony Caro defendia el valor de la escultura abstracta afirmando que «por fin ya podemos
gozar y sentir emocidn ante una escultura que sélo se parece a si misma», en «Conversacién con

A. Caro», Phyllis Tuchman, Guadalimar, nam. 91, p. 24.



potenciaron el surgimiento de una nueva generacién de escultores que trabajaban
con un presupuesto artistico muy diferente a los planteados por Henry Moore y
Barbara Hepworth. Hay un claro cuestionamiento de los procesos tradicionales y
de las técnicas impartidas desde las habituales escuelas de arte. De ahi, el surgimien-
to de la denominada «New Generation»® de artistas provenientes de St. Martin’s
School of Art, que han propiciado un marco de desarrollo realmente permeable a
nuevas experiencias con los materiales de desecho. Son artistas que han intentado
cambiar los preceptos empleados por algunos de sus profesores, intentando recabar
nuevas posibilidades de actuacién.

Dora Salazar mantiene diversas conexiones plésticas con los escultores de la
New Generation, no sélo por la similitud de las formas volumétricas empleadas en
sus trabajos: conos, cajas y latas, sino también porque la presencia del reciclaje tenfa
un peso considerable entre éstos, destacando en especial los trabajos de Tucker,
Witkin y Scott. Muchos de estos escultores se presentan como los referentes para el
estudio de la obra de Dora Salazar, ya que los materiales empleados de desecho son
un soporte esencial, como medio para la aplicacién de diferentes técnicas de cons-
truccién e intereses estructurales.

La escultura de la Nueva Generacién se basaba en varios pilares: la escultura
clama por sus propias condiciones, acentuando su integridad hermética y su radical
desigualdad hacia otras cosas; los procedimientos y las técnicas de fabricacién son
subordinadas a todo el efecto del trabajo terminado; la escultura tenfa una estable y
auténtica fisicidad; evidentemente, a su vez, se revaloriza la aportacién de numero-
sos materiales, que aportaban elementos constructivos.

Un escultor que nos interesa en especial, en comparacién con las obras de
Dora Salazar, por la similitud de las formas y el tratamiento aplicado en sus traba-
jos, es Richard Deacon. Desde finales de los afios 70 hasta mediados de los 80,
realiza numerosos trabajos con formas de conos de pldstico, fibra de vidrio e incluso
metales. Richard Deacon tiene un gran interés en el aspecto simbdélico y metaférico
de los proyectos. Los planteamientos que se aplican estdn basados en la construc-
cién, ya que muchos de estos materiales provienen de este mismo contexto.

Independientemente de la estructura, todas las obras estdn definidas por
una determinada piel externa e interna, emitiendo la experiencia al espectador de
los conceptos de abierto y cerrado, aspecto que también desarrolla Dora Salazar en
«Caparazén A». Especialmente, esta tltima tiene referencias formales de «Untitled»,
de 1980, donde observamos una escultura con la similitud de un caparazén. Tam-
bién esta pieza mantiene un conjunto de tratamientos que se articulan de manera
unificada, recreando diferentes entramados lineales y curvos. Este trabajo se acerca
a las propuestas mds lineales de Dora Salazar, como «Oreja» y «<Hoja» (en sus versio-
nes mds estructurales y lineales).

> Para mds informacién sobre el grupo britdnico de escultores «New Generation»: Quier

Revolution: British Sculpture since 1965, London, Thames and Hudson, 1987, pp. 13-24.
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Richard Deacon es un artista que muestra con interés los distintos procesos
de fabricacién. De hecho, era un admirador de las obras de Tucker, siendo influido
por sus métodos de construccién y fabricacién. Al principio, la relacién con estos
objetos es abstracta, aunque con el tiempo se hace patente su equivalencia poética
con los érganos humanos o criaturas biomérficas. Recordemos, por una parte, las
obras «Oreja» y «Pie» de Dora Salazar, y, por otra, titulos como «Haciéndose el
ciego», «Para quemar tienen oidos», «El ojo lo sabe», «El corazén estd en su sitio»,
«Si el pie se adecua», entre otros, del artista britdnico. De hecho, en esta dltima se
configura una especie de pie. Esta referencia al mundo de los érganos, sentimientos
y sentidos es una referencia del interés de este artista por el mundo simbélico.

Una de las caracteristicas esenciales de los escultores de la Nueva Genera-
cién es que todos toman como punto de partida su entorno material, sea de una
manera u otra. Una de las caracteristicas de este grupo es la observacién y estudio de
esta referencialidad material, como medio de anilisis formal y psicoldgico.

4. EL POSMINIMALISMO SENTIMENTAL
DE MARIA LUISA FERNANDEZ

La seleccién de esta escultora responde a varios motivos: su formacién en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco y su participacién en los
diversos debates, junto a otros artistas como Angel Bados, Txomin Badiola, Peio
Irazu y Juan Luis Moraza, sobre la obra y los escritos de Jorge Oteiza y el arte vasco.
Esta artista durante numerosos afios ha vivido en el Pais Vasco, siendo ademds parte
del Colectivo de Vigilancia Artistica (CVA), junto a Juan Luis Moraza. Igualmente,
esta creadora ha estado incluida habitualmente dentro de numerosas colectivas de
artistas vascos, caso de «Giltzapean Gaude Daude», itinerante de 1981; «Geométricos
Vascos», itinerante de 1983; «Euskadiko Emakumeen bigarren topaketa», Sala de
Exposiciones de la UPV en 1984; entre otras. Posteriormente, a partir de 1994,
comenzd a residir en Pontevedra, donde imparte docencia en la actualidad.

A pesar de que un importante nimero de los trabajos de Maria Luisa Fer-
ndndez mantienen una forma cercana a las propuestas del minimalismo, se distan-
cia de la ortodoxia minimalista mediante el uso del color, la combinacién de los
materiales y la aplicacién de caracteristicas formales y visuales, que rompen la esen-
cia de lo que es un objeto minimo.

Segin Robert Pincus-Witten? y tal como lo anuncia Debora Emont-Smith,
desde los afios 70, irradian diferentes nexos del minimalismo, algunos unidos a
estrictas geometrias intrinsecas del Minimal, mientras que otras vertientes tratan de
desarrollar tratamientos mucho mds abiertos a las cuestiones de las emociones y los

26 Pincus-WITTEN, Robert, Postminimalism into Maximilism. American Art, 1966-1986,
Arn Arbor, Michigan, Research Press, 1987, p. 3.



sentimientos. Robert Pincus-Witten diferencié la obra realizada después de 1969
de la obra anterior a esa fecha. A tal fin, empleé el término de «posminimalismo»
para distinguir la manipulacién més pictérica del material (piezas de plomo fundi-
das de Serra, colgaduras de ldtex de Eva Hesse) y la severidad del primer Morris o
Judd¥.

Lynn Zelevansky afirma que si el minimalismo de la primera mitad de los
afos sesenta fue, sobre todo, un coto masculino, el posminimalismo surgido a fina-
les de la misma década, aproximadamente al mismo tiempo que el movimiento
femenino, fue definido por parte de las mujeres.

Las raices de las obras que aparecen en la exposicién «Sentido y sensibili-
dad. Las artistas y el minimalismo en los 90»* se hallan fundamentalmente en las
numerosas expresiones del pos-minimalismo, de la escultura anti-form, el process
art, el conceptualismo, la performance y el body art. Con el posminimalismo, se
evoca lo primario y la factura manual, buscando igualmente supuestos y estrategias
del movimiento femenino. El posminimalismo se ha distanciado adrede de la esfera
minimalista, recalcando la sensualidad y el proceso.

Algo similar ocurre con la neoabstraccién geométrica, observada principal-
mente en la geometria social de Peter Halley y con un amplio eco en un grupo de
artistas suizos (John Armleder, H. Federle...), ya que dejan de lado las disposiciones
frias, estructurales y antisubjetivas neoabstractas®, asi como conceptos minimalistas
de claridad formal y repeticién en pro de un desarrollo de lo psiquico y lo emocional.

El posminimalismo permiti6 a las mujeres como grupo impactar en el mundo
del arte por primera vez, ocurriendo en términos tanto de didlogo critico como de
mercado. Eva Hesse se cuenta entre las primeras que ofrecieron una alternativa al
minimalismo ortodoxo. Durante su carrera, creé una obra de factura claramente
artesanal, a la vez que exploraba dmbitos psicolégicos e intereses del movimiento
femenino que luego hallarian expresién en el mundo artistico®.

Bajo estas pautas posminimalistas, M.L. Ferndndez emplea el color (6leo)
con el propésito de fomentar el cardcter poético y sentimental. La artista siempre
ha abogado por lo emocional y, en este sentido, la utilizacién del color favorece el
cardcter poético y expresivo de la obra, de hecho, de no emplearse el cromatismo,
las obras mantendrian una aire de mayor frialdad, mostrando directamente la des-

77 Krauss, Rosalind, Pasajes de la escultura moderna, Madrid, Akal, 2002, p. 270.

28 ZELEVANSKY, Lynn, «Sentido y sensibilidad. Las artistas y el minimalismo en los noven-
ta», en GUASCH, Ana Marfa (ed.), Los manifiestos del arte posmoderno, Madrid, Akal, 2000, p. 308.

¥ Esta exposicion se realiza en 1994, en el Museo de Arte Moderno de Nueva York. Encon-
tramos esculturas e instalaciones de siete mujeres artistas (Polly Apfelbaum, Mona Hatoum, Rachel
Lachowicz, Jac Leiner, Claudia Matzko, Rachel Whiteread y Andrea Zittel), que emplean elementos
asociados al minimalismo, como la repeticidn, las cuadriculas y las formas geométricas.

3 GuascH, Ana Maria, El arte iiltimo del siglo xx. Del posminimalismo a lo multicultural,
Madrid, Alianza Editorial, 2000, p. 409.

31 ZELEVANSKY, Lynn, «Sentido y sensibilidad. Las artistas y el minimalismo en los noven-
ta», en GUASCH, Ana Maria (ed.), Los manifiestos del arte posmoderno, Madrid, Akal, 2000, p. 312.
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1. Lo semejante. Un dios lo junta siempre, 1987. 2. Mar rojo vi1, 1988

Procedencia: «Marfa Luisa Ferndndez». Procedencia: «Marfa Luisa Ferndndez».
Catdlogo de Exposicién. Galerfa Oliva Mara. Catdlogo de Exposicion. Casa de Cultura de
Madrid. 1988. Basauri. Basauri (Bizkaia). 1988.

nudez del material. Por este motivo, se utilizan diferentes colores en la misma pieza,
caso de «Lo semejante. Un dios lo junta siempre» y «Lo semejante. Un dios lo
separa siempre», ambas de 1987. Al emplear diferentes cromaciones en la misma
pieza, se agudizan los componentes diferenciadores y estructurales de la obra. En
este sentido, Aurora Garcfa® afirma respecto a la obra de Marfa Luisa que la utiliza-
cién del color tiene gran importancia aqui, por lo que él mismo representa, simbo-
liza, y por su integracién en la materia, ya que se trata de establecer una competen-
cia entre lo que da la materia y lo que da el color, de manera que ambas posean una
significacién paralela. Se estd recreando una relacién y competencia entre estos dos
elementos, uno el material, avalado por su dispositivo multiple de referencias fisicas
y, por otra parte, la pintura, por su dispositivo aplicativo, en el curso homogeneizador
o diferenciador que puede producir en la materia. Confrontados los dos elementos,
se plantea buscar un marco de entendimiento y didlogo. Por lo tanto, se incentiva
claramente un tratamiento estructural mediante la utilizacién de distintos colores
en diferentes secciones de la pieza. Este recurso aparece también en algunos de los
«Burladeros», de la exposicién «Burlas Expresionistas», en la Galeria Trayecto de
Vitoria, en 1993.

En el «Posminimalismo», se empiezan a resaltar las propiedades visuales de
la obra. En general, se produce una revalorizacién expresiva de la pintura y de
numerosos materiales, siendo una reaccién a la inexpresividad tipica del minimal.
En cierta manera, esta potenciacién del valor expresivo de la pintura sobre la forma
se conecta con la sensibilidad proyectada por el Expresionismo Abstracto®.

32 GARCIA, Aurora, Maria Luisa Ferndndez, Madrid, Galerfa Oliva Mara, 1988.
33 Pincus-WITTEN, Robert, Postminimalism into Maximilism. American Art, 1966-1986,
Arn Arbor, Michigan, Research Press, 1987, p. 12.



Para Robert Pincus Witten-Smith*, dentro del posminimalismo, han apa-
recido una serie de artistas caracterizados por la excentricidad y habitualidad de las
substancias y materiales que solian usar, siendo identificadas como «signature
substance», éste es el caso del fieltro de Barry Le Va, la espuma de Linda Benglis, el
plomo de Richard Serra, etc. En nuestro caso, se podria hablar de la madera en
Maria Luisa Ferndndez. Por otra parte, Ana Marfa Guasch® afirma que el didlogo
entre minimalismo masculino y minimalismo femenino quedé patente en las escul-
turas e instalaciones de P. Apfelbaum, Mona Hatoum, Rachel Lachowicz, Jac Leiner,
Claudia Matzko, ya que utilizaban conceptos propios del minimalismo, como la
repeticién de formas geométricas simples, pero trabajados con materiales cotidia-
nos, caso de las telas, que en la linea de Eva Hesse eran alterados cadticamente con
el afin de «feminizar el material del minimalismo» o generar un distanciamiento
feminista en relacién al minimalismo masculino.

Otra manera de alejamiento de las pautas mds ortodoxas del minimalismo
es la combinacidén de distintos materiales en una misma obra. En «Sin titulo» (Pri-
mer Premio del Certamen Gure Artea’85), se confronta la madera, el bronce y el
plomo; en «Lo semejante. Un dios lo separa siempre», se conjunta la madera y el
hierro, al igual que en «Mar Rojo 11» y «Mar Rojo 111», todas de 1987; en la pieza
«Entre el amor y el odio», encontramos la combinacién del hierro y maderas cu-
biertas con yeso y dleo. En su serie «Leyenda», de 1986, la confrontacién entre el
hierro y la madera es habitual, de hecho, en sus piezas circulares se observa con
claridad la diferenciacién del rayado concéntrico en la madera y la finura de la
superficie del hierro. De igual manera, en esta misma serie, se encuentran piezas
planimétricas con la denominacién «Sin titulo», donde se puede observar la dife-
rencia entre las superficies de la madera y el hierro. Igualmente, esta combinacién
de diferentes materiales fue llevada a cabo por sus compaferos de debate, en una
busqueda de propuestas mds metalingiifsticas®.

Volviendo al andlisis formal, son numerosas las piezas que mantienen con-
ceptos metaféricos, es decir, diferentes peculiaridades formales y visuales, que con-
siguen romper la excesiva geometrizacién y falta de detalles visuales que mantienen
las obras del minimalismo mds ortodoxo. En esta linea, una de las principales carac-
teristicas que va a emplear esta artista es la utilizacién del rotaflex en las superficies
de la madera, generando una particular topografia. En este sentido, genera una
importante caracterizacién visual y efectista en la obra, ya que el espectador se va a

34 Idem.

% GuascH, Ana Maria, El arte diltimo del siglo xx. Del posminimalismo a lo multicultural,
Madrid, Alianza Editorial, 2000, p. 544.

3¢ Empleamos el término «metalingiifstico» para trabajos compuestos con signos de diversa
procedencia, es decir, propuestas que mantienen la conjuncién de distintos materiales, que se con-
forman en unidades o, por lo menos, en principio tienen esa apariencia unitaria. Este término prin-
cipalmente ha sido empleado por Txomin Badiola, aunque la conjuncién y confrontacién de los
distintos materiales también ha sido empleado por Peio Irazu, Juan Luis Moraza y Angel Bados.
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sentir muy atraido por esta peculiaridad. Destacan especialmente trabajos como
«Sin titulo» (79 x 85 x 17), «Sin titulo» (107 x 79 x 40) y las vigas dispuestas en el
suelo de su serie «Leyenda», siendo todas éstas de 1986, asi como «Lo semejante.
Un dios lo junta siempre» y «Mar Rojo 111», de 1987.

Por otra parte, en la serie «Leyenda», encontramos piezas circulares apoya-
das en el suelo con la caracteristica de una pequena incisién en una de las partes, as
como también otras piezas circulares con numerosas incisiones concéntricas. Como
asevera Aurora Garcia®, los objetos de Marfa Luisa se distancian de las llamadas
estructuras primarias o estructuras minimas, entre otras cosas, porque Marfa Luisa
no se inclina a conseguir la ambigiiedad a través de la confrontacién de unas formas
puras en un espacio contaminado de impurezas como el que vivimos, sino que ella
misma «contamina» sus geometrias, haciendo que transpiren accidentes, disloca-
ciones, relaciones de dificil equilibrio, superficies holladas de multiples presencias
v, a la vez, que el color se funde con la materia, afirmando la existencia de ambas y
concediéndolas un valor parejo, sin que el uno llegue a ocultar a la otra parte en
cuestion.

El empleo de estos recursos, es decir, la utilizacién de diferentes colores en
distintas secciones, la combinacién de distintos materiales y la aplicacién de dife-
rentes rasgos de cardcter formal y visual, como la topografia producida por la utili-
zacién del rotaflex en las superficies de la madera, permiten romper las referencias
mds ortodoxas del arte minimal.

5. DISCUSION FINAL

Durante los 80, la mujer artista comienza a mantener una mayor presencia
en los circulos artisticos del Pais Vasco, que se intensificard al final de la década y,
especialmente, durante la siguiente.

La posicién de dominio de la visién masculina queda alterada por la cre-
ciente presencia de mujeres artistas, lo que genera un panorama mds heterogéneo y
discontinuo respecto a la habitual representacién mayoritaria masculina. Este fen-
meno socio-cultural viene avalado, desde los afios 70, por las diferentes perspectivas
feministas, que ponen en entredicho los habituales fundamentos estéticos y critican
la cultura del patriarcado. Bajo la visién de la posmodernidad, durante los 80, se
critican ciertos valores asentados en la modernidad, como el dominio de la repre-
sentacién masculina. La critica feminista como el fenémeno posmodernista man-
tienen una notable relacién con la exteriorizacién de lo reprimido histéricamente,
siendo este nuevo panorama fundamental para las necesidades emergentes de las
mujeres artistas. Ahora, las mujeres ya no trabajan en los margenes, sino que los
madrgenes se convierten en un nuevo foco de experimentacién y andlisis.

37 GARCIA, Aurora, Maria Luisa Ferndndez, Madrid, Galerfa Oliva Mara, 1988.



La década de los afios 80 inaugura un periodo donde el debate feminista
intenta canalizar una serie de visiones diferenciadas hacia el pensamiento intelec-
tual, con el objetivo de enriquecerlo y poder construir nuevas épticas. En cualquier
caso, los resultados de este debate serin mds visibles durante la década de los 90.
Aunque no podamos hablar de igualdad a todos los niveles, es cierto que la mujer se
incorpora de una manera mds fluida en los circulos culturales, que en dmbitos eco-
némicos o politicos. En el caso espafiol, este paulatino y lento asentamiento se
produce a partir del funcionamiento democritico, siendo en los anos 80 cuando se
empiezan a observar los primeros resultados.

En el Pais Vasco, el crecimiento de la presencia de la mujer artista viene
marcado por los intereses del mercado y la existencia de diferentes premios y certd-
menes: Gure Artea, Bizkaiko Artea y Ertibil. Estos mecanismos fomentan la inclu-
sién de mujeres artistas en los circulos culturales, de ahi que su presencia sea cada
vez mds visible. También se impulsa su presencia mediante la realizacién de diferen-
tes exposiciones colectivas, lo que indica el interés por parte de las instituciones en
una representacién que no sea dominada expresamente por hombres. La aparicién
de un importante nimero de exposiciones colectivas permitié mostrar las tenden-
cias artisticas e inquietudes ideoldgicas que mantenian estas mujeres artistas en los
afios 80 en el Pais Vasco.

El campo de la pintura mantiene un mayor nimero de representantes fe-
meninas que propiamente el escultérico, un campo que ya de por si asume especial-
mente una tradicién masculina desde su origen. No obstante, la fuerte tradicién
escultdrica, existente en la cultura vasca, también arraiga sin duda alguna en nume-
rosas mujeres que se adentran en este campo. En cualquier caso, en el Pais Vasco, la
presencia de mujeres escultoras resulta muy relevante si lo comparamos con el exis-
tente en otras comunidades auténomas.

En las propuestas de Juncal Ballestin, muchos de los objetos empleados
asumen correlaciones simbdlicas con el dmbito doméstico y el contexto propio de
la mujer, tanto por el uso de ciertos objetos asociados a funciones y labores tradicio-
nales femeninas, asi como a materiales que igualmente han asumido una relacién
muy directa con el mundo de la mujer. En definitiva, el objetivo de la artista es
desencadenar una serie de asociaciones narrativas y simbdlicas de cardcter social,
ideoldgico, emocional y psicoldgico en clara relacién con el medio en el que se
mueve la escultora. En una linea cercana, también Dora Salazar, con la elaboracién
de sus «Corsés» articula un mensaje relacionado con el concepto de lo reprimido
tanto a nivel cultural como vital. No obstante, el interés de esta artista remite a
propuestas caracterizadas por preocupaciones mds de tipo estructural y material.

El posminimalismo que se produce a partir de los afios 60 a nivel interna-
cional mantiene una evidente relacién con el trabajo de las mujeres artistas, de
hecho, se evoca lo primario y la factura manual como medios de alejamiento res-
pecto a la esfera minimalista y como valores representativos de la sensualidad y el
proceso. El posminimalismo permiti6 a las mujeres impactar en el mundo del arte
en términos de didlogo critico. Bajo estas mismas pautas, Marfa Luisa Ferndndez
emplea el dleo con el propdsito de fomentar el cardcter poético, expresivo y senti-
mental, dando un mayor protagonismo a las propiedades visuales de la pieza. En
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general, se observa con su obra una revalorizacién expresiva de la pintura y de
numerosos materiales, que se presentan como una reaccién ante la inexpresividad
tipica del minimalismo de cardcter mds masculino. De hecho, la artista feminiza
este material mediante diversas alteraciones formales y visuales.





