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ste escultor nace en 1945 en Olazagutia (Navarra), realizando posterior-

mente estudios en 1969-1973 en la Escuela Superior de Bellas Artes de
San Fernando (Madrid), en la especialidad de escultura.

Desde 1974 a 1983, ha impartido clases en la Escuela de Artes Aplicadas
y Oficios Artisticos de Pamplona, donde también eran profesores la pintora
Isabel Bakedano y el arquitecto Patxi Biurrun. Al conseguir la beca de la Di-
putacién de Navarra en 1977, se traslada a Londres y Venecia, dejando su pla-
za para volver al afio siguiente. La estancia en estas dos ciudades le permitié
ver in situ la cultura renacentista en Italia y las propuestas mds experimenta-
les del arte conceptual, el minimalismo y el povera de ambos lugares. Desde
1983 ha impartido docencia en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
del Pais Vasco hasta su reciente jubilacion.

Entre las principales instalaciones y exposiciones individuales, destaca-
mos: “San Fermin. Objeto Kitsch”, Ciudadela, Pamplona, 1975; “No es ne-
cesario tomar el punto situado sobre la ladera”, Horno de la Ciudadela, Pam-
plona, 1979; “;Qué sonido es el de la montafia?”, Sala de Cultura de la CAM,
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Pamplona, 1980; “Herndn Cortés (estudios para cenotafio)”, Sala de Cultura
de la CAN, Pamplona, 1982; “El juego inacabado del primogénito del empe-
rador”, Fundacién Miré, Barcelona, 1984; Galerfa Fiicares, Madrid, 1987;
“Tramuntana”’, Fundacién Caixa de Pensiones, Barcelona, 1987; “(Sin titulo)
o Africa”, Museo de Navarra, Pamplona, 1991; etcétera.

Entre las colectivas, resaltamos: “Pamplona Ciudad”, Pabellones de Arte
de la Ciudadela, Pamplona, 1976; “Colectiva Tramesa Postal”, Metronom,
Barcelona, 1981; “El Viaje”, Fundacién Mir6, Barcelona, 1983; “Fuera de for-
mato”, Centro Cultural de la Villa, Madrid, 1983; “Mitos y delitos”, Metro-
nom, Barcelona, 1985; “Desde la escultura”, Galeria Angel Romero, Madrid,
1986; “Una obra para un espacio”, Canal de Isabel 11, Madrid, 1987; “Escul-
tura espafiola actual”, Palacio Sastago, Zaragoza, 1988; “Siete escultores”, Ga-
lerfa J. Gastarvor, Palma de Mallorca, 1989; entre otras.

¢Qué sonido es el de la montafia?, 1980

Igualmente, ha obtenido una serie de premios, distinciones y becas, des-
tacando los siguientes: 1° Premio Anue, 1972 y 1973; Medalla al Mérito en
Bellas Artes, 1973; Beca de Estudios, Diputacién de Navarra (estancia en
Londres y Venecia), 1977; 1° Premio de Escultura en el Certamen Gure Ar-
tea, 1984.

Se puede encontrar obra suya en la Fundacién Caixa de Pensiones de Bar-
celona, Museo de Arte Contempordneo de Barcelona, Museo de Bellas Artes
de Alava, Museo de Navarra, Fundacién Rafael Tous en Barcelona, Funda-
cién Juan March en Madrid y Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa,
entre otros.
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PRIMERQS PASOS ARTISTICOS EN LOS ANOS 70

En el afio 1975, empieza a realizar diversas instalaciones, comentando al
respecto lo siguiente: “Al acabar la Facultad y debido a una ensefianza acadé-
mica y el debate de la filosofia mds comprometida en aquellos afios me hace
pensar que el objeto’ escultdrico en si iba a estar sometido a convenciones de
mercado y que iba a ser neutralizado. En la instalacién, encuentro que lo sen-
timental se aprecia mds fécil... Al acabar en Madrid Bellas Artes me fui a Pam-
plona y desde luego lo local y cultural me afectaba. No soportaba ese ensi-
mismamiento local. Con las instalaciones que hago en Pamplona intento ad-
vertir o desenmascarar contradicciones, como el ensimismamiento local, cul-
tural™. Esta actitud va en correlacién con los planteamientos teéricos de Ro-
sa Olivares, al afirmar que la puesta en escena de la escultura se acerca cada
vez mds a la instalacién durante estos afios’.

Una de sus primeras instalaciones de cardcter conceptual serd “San Fer-
min objeto kitsch”. El artista realiza un recorrido por Pamplona, recogiendo
objetos que muestran la iconografia de San Fermin. Esta instalacién requiere
de un trabajo de campo donde se presentan numerosos datos y componentes
kitsch (souvenirs). El catdlogo de la exposicién se compone de un sobre, en
cuyo interior encontramos diferentes elementos: el curriculum del artista; dos
tiras de color rojo y verde con las palabras Pamplona y Navarra; varios frag-
mentos en torno al significado de la palabra “Kitsch”; una serie de 12 estro-
fas en alabanza a San Fermin con el titulo “Gozos”; un texto de M. Domin-
guez de 1898 sobre los santos y patrones de la ciudad, haciendo especial men-
cién a San Fermin; cartulina de color rojo doblada donde aparece un texto
religioso extraido en honor a San Fermin; un texto realizado en junio de 1975
con un cardcter critico frente a la situacién local y los planteamientos de la
cultura convencional: “Medimos nuestra labor por el nimero de exposicio-
nes y ventas realizadas y seguimos argumentando que, el deseo de comunica-
cién es lo que da existencia a nuestra obra... Organizamos concursos de pin-
tura y arquitectura, y convertimos el arte en pura retérica y la arquitectura,
que debia ser un hecho social, en simple acontecimiento artistico... Esta ex-
posicién la dedicé a todos los artistas y organismos oficiales preocupados por
el desarrollo de la persona™; finalmente, también observamos una tarjeta con
el titulo Objetos Artisticos “San Fermin”, donde se encuentra la palabra “escul-
turas’, como si fuera un mero elemento turistico y convencional, al igual que
otros productos como conservas, pafiuelos y tarjetas.

El artista pretende mostrar una actitud critica y contracultural, que enla-
za perfectamente con la siguiente reflexién de Matei Calinescu’: “el posmo-
dernismo se adapté como el grito de guerra de un nuevo optimismo, popu-

! Cuando Angel Bados emplea el término “objeto”, se refiere tanto a objetos reales, en la linea de
los ready-mades, como a piezas escultéricas construidas, no haciendo una especial distincién al respec-
to en sus diferentes textos.

2 BADOS, A., Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, preguntas n. 23 y 24. Publicada en la
tesis doctoral de SARRIUGARTE, fﬁigo, La escultura en el Pais Vasco en la década de los 80, Departamento de
Historia del Arte, Facultad de Filologfa, Geografia e Historia, Universidad del Pais Vasco, 21-04-2005.

3 OLIVARES, Rosa, “La escultura. Una tercera via para el arte”, Ldpiz, n. 44, octubre, 1987.

4 Hoja separada de fondo blanco en el sobre del catdlogo “San Fermin. Objeto Kitsch”, 1975.

5> CALINESCU, Matei, Cinco caras de la modernidad: modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch, pos-
modernismo, Madrid, Tecnos, 1991, p. 137.
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lista y apocaliptico, sentimental e irresponsable, que quizd este mejor sinteti-
zado en la nocién de —contracultura”. En este sentido, Angel Bados se pre-
senta con una actitud rebelde ante la cultura oficial navarra, subrayando el ca-
rdcter kistch de determinados fetiches locales que son seleccionados.

Por otra parte, en la colectiva “Pamplona ciudad”, de 1976, el artista utiliza
un objeto-libro, donde aparece un recorrido por la ciudad y diferentes observa-
ciones personales. En este libro, se plantea una critica hacia la cultura més insti-
tucionalizada y kitsch. El planteamiento durante estos afios resulta claramente
comprometido, ya que se posiciona en pro de ampliar la capacidad de la cultura
més social y alejarse de aquellos ideales que responden tinicamente al consumo.
Angel Bados propicia una cierta amabilidad relacional entre la influencia de la
ciudad y la pieza que lo va a representar. De este modo, se proporciona una inte-
resante plasmacién de planteamientos culturales y sociales.

Su trabajo urge de una seria reflexién con el propésito de analizar las pie-
zas plésticas y los signos que mds se acercan al espacio de la memoria con una
serie de hechos determinados. En este sentido, la memoria se hace extensible
al arte. Recordemos que Oteiza habla de la memoria dentro del Ser Estético,
exactamente al definir el Ser Real, como algo que se ve o se recuerda®.

En “Apuntes de un viaje al norte de Africa”, de 1978, se presentan 3 ob-
jetos, que son unos cuadernos de dibujos en torno a sus experiencias en un
viaje por el norte de este continente, donde el artista visita ruinas romanas.
Este trabajo tiene similitudes con “Serie de tres cajas sobre un viaje a Finlan-
dia-1977”, donde muestra tres cajas con diferentes objetos que han tenido
unas referencias vitales para el artista, caso de tubos de pintura, fotografias, li-
bros, apuntes, diarios y cuadernos con dibujos.

Serie de tres cajas sobre un viaje a Finlandia-1977

¢ OTEIZA, Jorge, “Interpretacién Estética de la Estatuaria Megalitica Americana”, en Oteiza, Pro-
posito Experimental, Madrid, Fundacién Caja de Pensiones, 1988, pp. 220-221.
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Vestido para Isabel, 1978

En “Vestido para Isabel”, de 1978, los objetos (un vestido, un libro, un
diccionario, una tela y un espejo) son referentes de ciertos mensajes. En esta
instalacidn, se realizaba un homenaje a Isabel Bakedano, pintora y profesora
de la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos de Pamplona. Esta pin-
tora tomo parte en la “Muestra de Arte Vasco” con motivo de los Encuentros
de Arte Actual de Pamplona en 1972 y fue una las promotoras del grupo “Da-
nok” en Navarra. Aqui, Bados quiere plantear diversas ideas como la tem4ti-
ca masculino-femenina, el comportamiento de la mujer en el arte, el com-
portamiento proveniente de la educacién académica en pintura y el propio
comportamiento del artista en aquellos afios.

Para la instalacién “15-4-79”, de 1979, en el Horno de la Ciudadela,
emplea como titulo una fecha, que representa un suceso de cardcter vio-
lento, politico, cultural y local. En la instalacidn, se contrasta la superficie
blanca con determinados elementos de medicién topografica, ubicindose
en la confluencia de dos estructuras espaciales, una de tipo céncavo y otra
ortogonal. Asimismo, diferentes objetos, como ropa amontonada, con una
serie de cuchillos de cocina, y un paisaje local pintado al éleo enmarcan la
idea de un ambiente povera con un cardcter domésticamente violento, que
muestra el rechazo y la critica a la situacién violenta cultural de Pamplo-
na. Este escultor navarro analiza el concepto de cultura mediante sus ins-
talaciones, siendo el arte una herramienta que simboliza su relacién con el
medio. La instalacién se presenta como una posibilidad prictica para refe-
rirse a la compleja realidad cultural desde una visién integradora. Gracias
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a la instalacién, amplia los limites de actuacién, explorando igualmente la
dimensidén espacial y su relacién con los objetos.

15-4-79, 1979

En este mismo afio, encontramos la instalacién “No es necesario tomar
el punto situado sobre la ladera”, en alusién nuevamente a la situacién vio-
lenta cultural de Pamplona. Se compone de 40 paquetes-equipajes, 5 cajo-
nes-recintos con 5 espejos planos y cuadrados, asi como varios elementos de
medicién. El titulo de la instalacién nos acerca a la problemdtica objeto-lu-
gar-espacio. Esta relacién estd condicionada por factores de memoria y
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tiempo’. De este modo, “el espacio posmoderno, un espacio secularizado,
puede no celebrar otra cosa que a si mismo: la definicién pérdida de tiem-
po, lo inane de lo infinitamente variable, el cambio por el cambio, el cam-
bio sin sentido, ese cambio que se produce para que nada ocurra™.

No es necesario tomar el punto situado sobre la ladera, 1979

7 El postmodernismo incluye a veces referencias a problemas y conceptos epistemoldgicos, tales co-
mo la crisis del determinismo, el lugar del azar, el desorden en los procesos naturales y la cuestién del
tiempo, especialmente, el tiempo irreversible. Véase: CALINESCU, Matei, Cinco caras de la modernidad:
modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch, posmodernismo, Madrid, Tecnos, 1991, p. 261.

8 CALVO SERRALLER, E, Escultura espariola actual. Una generacion para un fin de siglo, Madrid, Fun-
dacién Lugar, 1992, p. 125.
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En todas sus instalaciones, el objeto mantiene un condicionamiento fluido
con el resto de elementos, lo que favorece un amplio marco de procesos dialéc-
ticos para el espectador. La disposicién seriada de las cajas proporciona un or-
denamiento y reestructuracién geometrizada del espacio. No obstante, el artis-
ta no satisfecho con esta predisposicién espacial, potencia el valor referencial y
perceptivo del espacio al implantar sobre el suelo una serie de espejos cuadra-
dos, que duplican perceptivamente el espacio real de una manera estructurada.
Es aqui donde la perceptibilidad del espectador entra en juego, ya que en este
minimo espacio del espejo se generaliza y globaliza todo el espacio real. Con es-
te planteamiento, se intenta una proyeccién extensiva del espacio aunque, en
este caso, sea un espacio perceptivo e irreal.

PROPUESTAS CREATIVAS EN LOS ANOS 80

Su instalacién “;Qué sonido es el de la montana?”, de 1980, estd com-
puesta de una pintura realizada en acrilico con la imagen de una montafa y
la figura de un caballo (esta figura la ejecuta el artista con la légica de un
anuncio) y dos fluorescentes que se cruzan, acompafiadas de la crin del ani-
mal’. Asimismo, aparece otro espacio paralelo, donde se sittian una serie de
herramientas.

En esta instalacidn, se alude a la naturaleza, situdndose mds en una posi-
cién de reflexién que en el reconocimiento de una estética. De hecho, el te-
ma est4 relacionado con la disyuntiva naturaleza-artificio. Angel Bados juega
con la percepcién de la pintura, donde se representa un paisaje con la figura
de un animal, pero al interponer dos fluorescentes cruzadas se genera un cam-
bio de posicionamiento mental en la contemplacién de la imagen. Es evi-
dente que el artista nos aleja de la mera contemplacién del paisaje y nos lle-
va al campo de la propia problematizacién de la representacién. En este sen-
tido, el valor no se ubica tanto en la representacién o imagen (montana), si-
no que su propio sonido (idea o esencia) es la que le delata y le cuestiona. In-
teresa la problematizacién del concepto como hecho que fundamenta toda la
representacion. Si la frase del titulo nos centra en un concepto como punto
de reflexién y problematizacién, la instalacién también nos dirige hacia lo
conceptual al dislocar lo puramente representacional, por medio del cardcter
artificial de la fluorescente. Si descubrimos el sonido de la montafia revelare-
mos su misma esencia interior.

En 1982, elabora la instalacién “Herndn Cortés (estudios para cenota-
fio)”, basada en diversos proyectos pictéricos sobre papel de dibujo y lona,
dispuestos en la pared, a modo de manchas de color negro. Igualmente, se
acompafa de ramas y otros materiales. Se alude al tema del poder, tema que
siempre ha sido de interés en el artista. Con este titulo, el artista quiere plan-
tear una advertencia a las relaciones de poder. Esta cuestién ha sido igual-

9 Recordemos que también otros escultores, como la alavesa Juncal Ballestin, han tenido interés
por la utilizacién del pelo animal, caso del pelo de cabra en “Ese desconocido”, de 1990. Por otra par-
te, Meret Oppenheim ya habia empleado anteriormente el pelo de animal y de personas en distintos
trabajos, como “Esquirol”, de 1969, donde a una jarra de cerveza se le afiade unos mechones de pe-
los.
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mente abordada por otros escultores, como Marfa Luisa Ferndndez y José Ra-
mén Sainz Morquillas, por ejemplo, este tltimo, durante este mismo afio,
presenta la instalacién “Delirium Tremens”, donde muestra “Las armas de
Lope de Aguirre”, es decir, utiliza una serie de varas de avellano y acebo para
acercarse a este titulo. Esta instalacién le sirve para analizar la figura del con-
quistador vasco y las relaciones de poder existentes en la propia sociedad y po-
litica vasca.

Herndn Cortés (estudios para cenotafio), 1982

El planteamiento de Bados es convertir propiamente el espacio de la ga-
lerfa en un amplio nicho con tipologfas similares a cenotafios. En este senti-
do, interesa nuevamente el intento de producir una sensacién de espacio. El
muro no es el limite del espacio en la galerfa, sino que mediante el uso de cier-
ta virtualidad se amplia la sensacién espacial y de profundidad, con la apari-
cién de los planos de color negro. El desarrollo gréfico con la utilizacién del
color recoge ciertas propuestas de Beuys, ya que este artista emplea signos y
elementos tanto materiales como graficos, con la intencién de crear la refe-
rencia de un espacio obscuro que dirija al espectador hacia esa idea de eter-
nidad o muerte.

En “Fuera de formato”, de 1983, se observa con mds claridad la preocu-
pacién por el cambio en la pieza construida. Ubica placas elaboradas con ce-
ra en planos superpuestos, a modo de finas ldminas y dirigidas hacia un pun-
to de luz focal, que centraliza el espacio de la instalacién. Todo esto se acom-
pafia de un grafismo en la pared, que actda como punto de horizonte, inscri-
biéndose como mitad signo, mitad arma. Esta zona luminica, que focaliza el
espacio, vuelve a crear sugerencias de tipo beuysiano, no sélo por el hecho de
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problematizar en torno a un espacio que enfatiza el ritual del més alld (el m4s
alla del foco de luz serfa la oscuridad), sino por la propia disposicién y obser-
vacién de las placas de cera, como elementos materiales cargados de energia
y que estdn supuestamente sujetos a variaciones o transformaciones en su for-
ma. El foco luminico contrasta violentamente con el espacio de sombra, que
producen las placas de cera. Por otro lado, también las diversas manchas de
color negro sobre las placas, en la zona més cercana al foco de luz, potencian
este notable contraste.

Fuera de formato, 1983

Las alusiones a Joseph Beuys en la obra de Bados son constantes, tanto en
las piezas como en sus textos, de hecho, algunas de las preocupaciones de es-
te escultor navarro giran en torno a la relacién entre la escultura social y su
aplicacién en la vida.

Muchos de los materiales que emplea en sus trabajos e instalaciones sue-
len ser habituales del arte povera. En numerosos casos, se trata de materiales
encontrados, sin una voluntad rigida de configuracién, como las ramas en
“Herndn Cortés (estudios para cenotafio)”, de 1982, material también em-
pleado por Mario Merz, Calzolari y Kounellis; la cera en “Fuera de formato”,
de 1983, material usado por Pistoletto; el plomo fundido, en propuestas co-
mo la pieza “Sin titulo” para “Mitos y delitos”, en 1985, material empleado
por Richard Serra, en piezas como “Plomo derretido”, de 1969.

El uso de materiales naturales, como las ramas, no sélo aparece en la obra
de Angel Bados, sino también en propuestas de otros artistas vascos, como
Juncal Ballestin y José Ramén Sainz Morquillas. Este tdltimo realiza el Pro-
yecto de Sistematizacion del Monte Argalario, desde 1976 hasta 1981, uno de
los primeros proyectos del land art realizados en el Pais Vasco; como resulta-
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do del proyecto se expusieron ramas y sacos de tierra en la Galerfa Windsor
Kulturgintza, en Bilbao, en 1977. Igualmente, en 1985, comienza a elaborar
diversos trabajos con papel y ramas de avellano. También, Juncal Ballestin ha
empleado las ramas en “Un momento de atencién”, de 1983 y “Paisaje” y “Sa-
crificio”, ambas de 1988. Muchos de estos materiales, como las ramas y la ce-
ra, fomentan la transformacién procesual.

- G DB R

El juego inacabado del primogénito del emperador, 1984

En la instalacién “El juego inacabado del primogénito del emperador”, de
1984, ubicada en el jardin de la Fundacién Miré de Barcelona, se vuelve a re-
tomar el tema de la relacién del poder y la violencia. La intencién de Bados
era principalmente unir visualmente un olivo del jardin con la escultura per-
teneciente a Joan Mir6, que aparecia en su parte derecha. Para conseguir es-
to, planted crear un tercer elemento, con el fin de generar una mayor relacién
de conjunto. Cre6 una pieza de hierro con forma de casa y tejado a dos aguas
junto a una madera encontrada y colocada horizontalmente, para no distor-
sionar el propio asentamiento del suelo. Se trataba de crear una escultura que
agilizard las relaciones fisicas y espaciales de las piezas y no las distorsionara.
La disposicién de la bombilla es un reclamo del propio artista, como punto
fijo, que genera una conexién desde este punto hacia el drbol y la escultura
de Mir6 de la derecha. De esta manera, desarrolla una serie de relaciones en-
tre estos elementos. También, se encuentran dos formas metélicas de plomo
en el suelo, una dispuesta de manera vertical y la otra tumbada con la forma
de un tubo. Estas se relacionan material y espacialmente con el elemento
principal de esta escultura, exactamente con la estructura que dispone de la
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bombilla. Aunque el escultor manifiesta un interés por la determinacién te-
mitica y los materiales, sin embargo, sus preocupaciones espaciales llegan a
tener mds peso. A este respecto, dird: “Mis instalaciones vienen dadas por la
exigencia de ocupacién del propio espacio™.

A partir de 1983, se produce un nuevo reto para este creador, cuando co-
mienza a dar clases en la Facultad de Bellas Artes del Pais Vasco. Gracias a es-
te hecho, mantendrd los primeros encuentros con los escultores Txomin Ba-
diola, Juan Luis Moraza, Marfa Luisa Ferndndez y Pello Irazu, periodo fruc-
tifero en discusiones y debates en torno al arte y a las teorias oteizianas, refle-
jandose un cambio en su obra mediante una mayor pretensién objetual en las
sucesivas instalaciones. De hecho, en “Mitos y delitos”, “Una obra para un es-
pacio” y “Iramuntana”, se observa un mayor interés por la pieza, despegin-
dose de las caracteristicas existentes en sus primeras instalaciones.

Durante esta época, dos factores se abordan de manera determinante y
constante: el factor lugar, ya anteriormente comentado, y la exigencia de una
profundizacién en determinadas temdticas. Dentro de esta amalgama de te-
mas, se desarrolla uno en especial, ya abordado también anteriormente, co-
mo es la violencia, que principalmente segrega el poder, siendo el motivo
principal que influye en su obra durante muchos afos.

La relacién violencia-poder es una estructura constante, donde esta primera
define el medio para acceder al poder y donde, por otra parte, el poder se sus-
tenta en la emisién y extensién de la violencia. Cuando Bados reflexiona sobre
el término “poder” lo extiende a cualquier 4rea o faceta de la existencia, siendo
los dos términos extensibles y aplicables en la realidad. En correlacién con esta
idea de la extensién de la violencia a todas las facetas de la realidad, Amelia Var-
cércel afirma que “lo que llamamos estética aqui y ahora es una de las formas
simbdlicas fuertes del poder, capaz incluso de agrupar a los individuos en esta-
mentos sociales en funcién de los gustos y preferencias en los que han sido ins-
truidos y de los que se enorgullecen... la estética une y divide, es cemento social
y jerarquia, es esencialmente publica puesto que se manifiesta en objetos y suje-
tos que, al vestirse su yo por las mafanas, se estetizan”".

Podriamos definir el “poder” como un concepto o status de ubicacién refe-
rencial respecto a otros individuos, ya que desde este 4mbito se organiza y es-
tructura toda una serie de 4reas con sus determinadas relaciones e intercone-
xiones existenciales. La forma de ampliar y organizar este esquema es median-
te la violencia, elemento de proyeccién energético que procede del status crea-
do y que se manifiesta en todos los lugares donde se pretende implantar el con-
cepto “poder”. De hecho, para el artista, una manera de superar el problema del
poder (esfera claramente relacionada con la tecnologia y tecnocracia®?, que pro-

19 BADOS, Angel, Entrevista de J. A. Z. en DEIA, viernes, 9 de noviembre, 1984, p. 13.

" VARCARCEL, Amelia, Etica contra estética, Barcelona, Critica, 1998, pp. 101-102.

"2 Por tecnocracia, entendemos aquel grupo de poblacién que, por su saber y capacidad en el cam-
po de la téenica y por el papel decisivo que ésta representa en la estructura y la dindmica de las socie-
dades industriales desarrolladas, alcanza un poder que desborda objetivamente el de la mera compe-
tencia técnica para proyectarse en el dmbito politico. Theodore Roszak ha definido la tecnocracia co-
mo la sociedad en la cual los que gobiernan se justifican porque se remiten a los técnicos, los cuales, a
su vez, se justifican porque se remiten a formas cientificas de pensamiento. De igual manera, la tecno-
cracia propone y alienta la competividad como relacién humana frente al verdadero contacto o coope-
racion real. Para mds detalles, remitirse a VILLENA, Luis Antonio de, Revolucion cultural (desafio de una
juventud), Barcelona, Editorial Planeta, 1975, pp. 12-15.
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mueve continuos vaivenes, que en NUMerosas ocasiones son practicamente im-
posibles de ser asumidos por el artista) es incidir en la relacién espacial (técni-
camente, serfa la conexién pieza escultérica-factor lugar).

Inmersos en la propia rapidez y velocidad con la que transcurren los he-
chos en la vida, unido al exceso de informacién y a la transformacién conti-
nua de los acontecimientos y las imdgenes, el espacio es el tinico reducto ne-
cesario donde todavia las cosas pueden existir”, dando una idea de salvacién
y de reposo. Bados se refugia en este concepto ante la complejizacién de la vi-
da artistica, al igual que Oteiza se refugia en el espacio o vacio como salva-
cién religiosa.

El artista actual debe ser capaz de familiarizarse con la temporalidad cam-
biante que se impone por la propia tecnificacién de los medios y su informa-
cién. Respecto a este tema, comenta lo siguiente: “es la tecnociencia la que
determina el devenir del mundo. En esta circunstancia, el arte trata de dar
cuenta de aquello que escapa a esas representaciones tecnocientificas o de in-
formacién electrénica. La tarea del arte siempre estarfa en atrapar aquello de
lo real que escapa a convenciones, leyes sociales y el lenguaje... No tenemos
representacion de época, estamos desasistidos, estamos en trdnsito y quizds el
arte de lo que se da cuenta es de las falacias de la representacién informativa,
de la imagen electrénica y del consumo que viene detentada por un poder
tecnocientifico que es omnipresente y omnipotente®'.

Estos planteamientos del artista estdn en relacién con la obra teérica de
diversos pensadores, especialmente de Jean-Frangois Lyotard, de hecho, de
acuerdo a este autor francés®, la violencia de la tecnociencia capitalista ha des-
bancado a otros candidatos, destruyendo el proyecto moderno. La domina-
cién del sujeto sobre objetos obtenidos por las ciencias tecnoldgicas no viene
acompafiada de mds libertad, educacién publica y riqueza, sino de una ma-
yor seguridad sobre los hechos. En general, hay un proceso de complexifica-
cién, es decir, una acumulacién de nuevos objetos de prictica y pensamiento
en la mayorfa de los dominios. Por este motivo, Angel Bados pretende for-
malizar una comunicacion sin estas tensiones innecesarias.

En la actualidad, hay una cierta relacién y conexién entre nuestra memoria
biolégica (aspecto de tradicién) y la telemdtica (aspecto de presente e incluso de
futuro)'. Respecto a la memoria, deberfamos decir que la tecnologia de la co-
municacién ha generado un notable cambio, ya que la memoria social ya no se
deposita en libros, sino en bancos de datos””. Este hecho marca un nuevo con-
texto, ya que el hombre debe situarse seriamente ante estos dos hechos, que
confrontan la realidad inmediata. Es aqui, donde el artista tiene que plantearse
una solucién ante esta complejidad, que existe en la actualidad. En este senti-
do, todos los tedricos apoyan la tesis de la complejidad con la llegada de la pos-

13 BADOS, Angel, Entrevista de Xabier Sdenz de Gorbea en “Una obra para un espacio”, Madrid,
Direccién General del Patrimonio Cultural, 1987, p. 22.

14 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, 0p. cit., preguntas n. 17 y 40.

!5 LYOTARD, Jean-Francois, La posmodernidad (explicada a los nifios), Barcelona, Gedisa, 1987, p. 32.

!¢ Por telemdtica, entendemos la ciencia y técnica que combina el tratamiento y la difusién de la
informacién. La telemdtica es una disciplina hibrida, consecuencia de la simbiosis entre la inform4tica
y las telecomunicaciones.

17 IBANEZ, Jests, “Tiempo de posmodernidad” en TONO MARTINEZ, José (coord.), La polémica de
la posmodernidad, Madrid, Ediciones Libertarias. Ensayo, 1985, p. 28.
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modernidad, por ejemplo, bajo este fenémeno cultural aparece una lucidez no
de las luces, sino de la complejidad, constituyendo la teorfa de la posmoderni-
dad una especie de metafisica de la complejidad®; para José Luis Brea®, la pos-
modernidad se da en sociedades postindustriales de capitalismo avanzado, don-
de se ha introducido la telemdtica, con transformaciones tecnoldgicas comple-
jas y multiaplicativas, de hecho, los afios 80 son de un barroco manierizado,
cuajado de accidentes e inexactitudes, que multiplica exponencialmente sus es-
cenas y genera un éxtasis de la comunicacidn, con saturacién de imdgenes y tex-
tos en despliegue y alta definicidn, afectando claramente a la accién comunica-
tiva en la nueva condicién de lo social®. Retomando nuevamente al tedrico
francés Jean-Francois Lyotard?, se produce una clara complejidad en la mayo-
rfa de los dominios y modos de vida. Hay una tarea decisiva: hacer que la hu-
manidad esté en condiciones de adaptarse a unos medios de sentir y de com-
prender muy complejos. Esta tarea implica la resistencia al simplismo, a los re-
clamos de claridad y facilidad, a los deseos de restaurar valores seguros, en de-
finitiva, se puede afirmar que la humanidad est4 al servicio de la complexifica-
cién. Por este motivo, Bados propone desechar lo superfluo y diseccionar la
propia estructura de la complejidad en esencias mininas, permitiendo una so-
lucién para ser aplicada a cada hecho y conjunto.

La temdtica del poder y la violencia la vuelve a retomar en la obra que pre-
senta para el Il Certamen del Gure Artea, de 1984, lo que le permitird obte-
ner el primer premio. A pesar de que la propia problematizacién de esta te-
mitica se desarrolla en un dmbito claramente mental, objetualiza estas refle-
xiones bajo el titulo “Después de la batalla”. En esta obra, se presenta un pai-
saje de cardcter figurativo realizado con plomo, madera y hierro y compues-
to de dos partes que se apoyan en la pared. Debemos recordar que las refe-
rencias a los lugares y los paisajes figurativos suelen ser habituales en las obras
del escultor. En este sentido, en “Pamplona ciudad”, de 1976, dibuja diversos
recorridos por esta ciudad en un libro-objeto; en “Serie de tres cajas sobre un
viaje a Finlandia-1977”, realiza diversos dibujos sobre paisajes y lugares de
Finlandia; en “Apuntes de un viaje al norte de Africa”, de 1978, elabora nue-
vamente diversos dibujos y anotaciones sobre los paisajes y las ruinas roma-
nas del norte de Africa; en “15-4-79%, pinta al 6leo un paisaje local.

La obra es el medio de comunicacién con el espectador, mediante diversas
disposiciones: la propia forma, su ubicacién en el espacio, la interrelacién con
otras piezas, etc. Se procura mediante la obra generar un estado propicio en el
espectador que le conlleve a la reflexién. En este sentido, comenta que “el arte es
una forma de conocimiento y la escultura una mera técnica de comunicacién.

La aplicacién y deduccién analitica por medio del laboratorio del arte (ta-
ller, instalacién) permite ofrecer aspectos que engloban parcelas de la realidad
y que afectan no sélo al artista, sino también al propio espectador. En este

¥ LozANO, Jorge, Conversacién con J. L. Brea y Miguel Cereceda, “Bajo el volcdn: el tema de
nuestra postmodernidad”, Buades. Periédico del Arte, n. 2, octubre-noviembre, 1984, p. 19.

19 BREA, José Luis. “Errar- para no hablar de posmodernidad” en TONO MARTINEZ, José (coord.),
La polémica de la posmodernidad, Madrid, Ediciones Libertarias. Ensayo, 1985, p. 142.

O BREA, J. L., Nuevas estrategias alegéricas, Madrid, Tecnos, 1991, pp. 39-49.

! LYOTARD, Jean-Francois, La posmodernidad (explicada a los nifios), Barcelona, Gedisa, 1987, p. 92.

22 BADOS, Angel, “Angel Bados reflexiona —después de la batalla—", Borja LOMA BARRIE, £/ Correo
Espariol-El Pueblo Vasco, viernes, 9 de noviembre de 1984, p. 40.
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sentido, el arte debe superar el taller e irrumpir en la vida. Para Angel Bados,
resulta peligroso cuando el arte no se encuentra relacionado con otras esferas
y con la vida misma y tiende inexorablemente a retroactivarse y aislarse de
manera negativa. El arte debe mantener continuamente lazos que conecten
con los hechos, que se desarrollan en las diferentes esferas de la vida.

Para Angel Bados, el artista debe promover su propia transformacién en
el proceso evolutivo, y asi evitar situaciones de anquilosamiento: “el artista es
inconformista por naturaleza. Observa a Oteiza, en continuo estado de trans-
formacién, siempre regenerdndose, revisindose, mediante esa fluidez creativa
que le permite evitar estadios degenerativos y situaciones de anquilosamien-
to, siempre vivo >,

En 1985, participa en la exposicién colectiva “Mitos y delitos”, con una se-
rie de piezas, asi como dibujos por las paredes. En este momento, a Bados le in-
teresa especialmente el estudio de ciertas implicaciones fisicas, es decir, la pre-
sencia objetual, las propiedades de cada material y los sentidos que se crean en
cada presentacion fisica. De hecho, expone obras donde se plantea la combina-
cién de diferentes materiales: una pieza plana compuesta de placas de hierro y
plomo; una pieza con forma de caja de madera y plomo; una pieza de médrmol
con un elemento de plomo; etc. En esta tltima pieza, hay unas incisiones que
nos recuerdan los signos muralistas con la extensién del vacio en su interior que
Oteiza realiza en 1982 y que aparecen en el texto de esta exposicion.

Mitos y delitos. Madera y plomo, 1985

2 BADOS, Angel, Entrevista de Xabier Saez de Gorbea, en Una obra para un espacio, Madrid, Di-
reccién General del Patrimonio Cultural, 1987, p. 25.
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Sin titulo. Mitos y delitos, 1985

La obra deberfa mantenerse bajo una postura comunicativa con las dife-
rentes parcelas que aprehende de la realidad. En una linea similar, debemos
recordar que Oteiza abogaba por las Estéticas Aplicadas, como medio meto-
dolégico en pro de una mayor comunicacién. En este sentido, la obra de ar-
te debia relacionarse con una serie de ciencias, que permitieran la obtencién
de un mayor ndmero de datos utiles y funcionales. Por otra parte, Bados des-
taca el aspecto poético de la pieza pléstica y, de igual manera, busca el cardc-
ter mds mental, donde el mensaje transmitido se enmarque en un proceso de
reflexién y discernimiento.
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En la escultura denominada “Sin titulo”, que realiza para la instalacién
“Una obra para un espacio”, en el Canal de Isabel 11, en 1986, se da un claro
acercamiento a dimensiones objetuales, con matices minimalistas. Se trata de
una pieza con forma de caja rectangular, planteada bajo una légica de rela-
cién con el espacio.

Sin titulo. Una obra para un espacio, 1987

Destaca la horizontalidad de la obra, ya que queria dar la sensacién del
contacto directo con el suelo. Con esta obra, se busca la implantacién de unas
lineas que no sean paralelas a los limites de las paredes, con el fin de ordenar
nuevamente el espacio. El problema que trata de solucionar gira nuevamente
en torno al espacio y las relaciones que los elementos plantean con este. En la
intervencién de este espacio, aparece una serie de intereses que se relacionan
con el concepto de “territorio”, a modo de recinto y lugar concreto. El espa-
cio y la obra se articulan e interrelacionan bajo un entramado psicolégico y
fisico, recordando algunos estudios de Richard Serra, caso de la instalacién
“Twins: To Tony and Mary Edna”, de 1972.

Como podemos observar Angel Bados se ha liberado de las primeras ins-
talaciones caracterizadas por los planteamientos del arte povera y las referen-
cias a Beuys y Kounellis (“;Que sonido es el de la montana?”, “Fuera de for-
mato” y las instalaciones de principios de los afios 80). Es ahora cuando ha
evolucionado hacia formas geométricas con una economia en la composicién
general. Es en esta propuesta “Una obra para un espacio”, asi como en otras
piezas, donde se vislumbra el interés por lo estructural y lo objetual. El artis-
ta reconoce el espacio en un primer momento, para més tarde relacionarlo
con la capacidad estructural de la pieza, tal y como lo indica el titulo de la
instalacién.
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La escultura “Sin titulo”, de 1985, caja de hierro con un paisaje de plomo
y con dos escenas pintadas a cada lado, expuesta en la colectiva “Desde la es-
cultura” (Galerfa Angel Romero en 1986 y Galeria Fuicares en 1987, ambas en
Madrid); asi como la pieza con forma de caja, que presenta en “Mitos y deli-
tos”, representan el comienzo de una trayectoria que le acerca a las Cajas Me-
tafisicas de Jorge Oteiza.

Tampoco, debemos olvidar, respecto al tema de las cajas, que Bados ha
estado empleando desde finales de los afios 70 distintas cajas de madera, ca-
jas compradas sin ningdn sentido estético, ni escultérico, que son simple-
mente utilizadas por su valor funcional para guardar distintos objetos, cua-
dernos de notas y apuntes, libros, diarios y fotografias, tal y como podemos
encontrar en “Serie de 3 cajas sobre un viaje a Finlandia-1977”. Estd muy
interesado en las connotaciones que se derivan del objeto, como emisor de
informacién (recuerdos) y archivo practico de la memoria individual e in-
cluso colectiva.

Se puede afirmar que la evolucién estructural de Bados resulta evidente ya
en 1987, con piezas como “El dilema
de Alberto” y “Reconstruccion”.

Normalmente, utiliza materiales
como el acero y la madera. La com-
binacién de estos materiales le ofrece
todo un entramado de posibilidades
aplicativas a nivel visual y simbdlico.
Une dos materiales, uno imperecede-
ro, pl‘OdUCtO del mundo industrial, y Reconstruccidn. Acero y madera, 1987
el otro perecedero y originario de la
naturaleza. Se trata de una dualidad que genera interrelaciones y donde se
pretende armonizarlos. La conjuncién de estos materiales proporciona una
mayor expresividad y riqueza anecddtica de motivos. El proceso dialéctico
con el material es rico en informacién, proporcionando continuamente as-
pectos reveladores al artista y favoreciendo el factor de la imagen. A este res-
pecto, comenta: “La imagen es la informacién de la superficie de las cosas y
yo siempre he elaborado mucho la superficie de la escultura. La imagen co-
rresponde a lo imaginario, siendo lo evocativo de lo real... Soy consciente de
que tengo que manejarme con elementos de sintaxis muy claros, pero tam-
bién tengo que implicar comportamientos de imagen que en parte son con-
tradictorios, ahi estarfa la cualidad postmoderna o la consciencia postmoder-
na de trabajar en mi caso. Creo que la estructura actiia como mecanismo de-
constructor de los riesgos de la imagen y a la inversa™.

Este discurso deconstructivo es obtenido del estudio y la lectura de la obra
literaria de Jacques Derrida, de hecho, el artista emplea de una manera per-
sonalizada una visién derridiana a modo de metodologia con el propédsito de
desestructurar las bases habituales de la escultura mediante la interaccién en-
tre términos binarios, caso de estructura-imagen?.

24 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, op. cit., preguntas n. 32 y 36.
» El tema de la imagen en la escultura fue investigado ampliamente en su tesis doctoral titulada
La escultura y su imagen, dirigida por Adelina Moya y presentada en 1993.
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Cuando trabaja con el acero o el hierro puede plantear diferentes varia-
ciones, de hecho, al pintar este material consigue problematizar sobre ciertas
dualidades como frio-calor. Asimismo, con el acto de pintar el acero o el hie-
rro, se pretende abrir la propia especificidad y esencialidad de la escultura a
otra faceta, en este caso, a la pintura. Esta proporciona toda una larga serie de
connotaciones externas y no inherentes al propio objeto, de este modo, se re-
lacionan aspectos poéticos con estructurales. El material en si exhala una cla-
ra frialdad en su percepcién, pero con la aplicacién de un color se consigue
problematizar en la dualidad calor-frio.

La pieza “Sin titulo”,
de 1988, en acero, vuelve
a incidir en esta misma li-
nea enfatizando el cardc-
ter de la caja. Segun el ar-
tista, estas obras “ahora
responderdn a esa exigen-
cia de minimos econémi-
cos, en el sentido mds am-
plio: de economia estruc-
tural, de tamano, de costo
de materiales. Reducir al
mdximo las exigencias de
infraestructuras”. Estas
esculturas con formas de cajas también son realizadas en los afos 90, caso de
“Sin titulo”, de 1991, para el Pabellén de Espafa en la Expo’92.

Sin titulo, 1991

S A

Sin titulo. Madera y formica, 1991

26 BADOS, Angel, Entrevista con Maya Aguiriano, en “Angel Bados”, Zehar, n. 2, 1990, p. 4.
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Para Angel Bados, es esencial mantenerse en una posicién donde la pieza to-
me sentido, tanto atendiendo a los problemas de sintaxis, tal y como se explica
en las sentencias anteriores, como a otras esferas que bien se pueden acercar al
sentimiento, al tema y lo subjetivo (como elemento autobiografico). De ahi,
que muchas de las piezas realizadas a finales de los afios 80 mantengan estas dos
cualidades. Con una minima materialidad, se intenta abarcar la mayor ampli-
tud de soluciones.

En estos trabajos, no sélo se aglutina el andlisis del espacio, sino que ade-
mds encontramos el interés de continuar problematizando en diversas anti-
nomias: cerrado-abierto, silencio-narracién y espacio-materia. Esta dualidad
de términos se engloba en el propio marco vivencial de la realidad, ya que
cualquier elemento mantiene siempre su contraparte. La polaridad reflejada
en sus obras no es mds que una: artista-realidad, de donde surgen continuas
dualidades en torno al andlisis de sus obras.

Tramuntana, 1987

En 1987, se le encarga la instalacién titulada “Tramuntana” para la sala de
exposiciones de la Fundacié Caixa de Pensions de Barcelona, viéndose en-
vuelto en la tesitura de realizar una instalacién cuando realmente estd abo-
gando por la propia pieza durante estos afios.

En el centro de la sala, coloca una gran superficie de hierro constituida
por dos évalos yuxtapuestos. Cerca de estos, un elemento de aluminio fundi-
do y adosado a la pared otro de color rojo intenso. Las piezas aparecen eleva-
das ligeramente del suelo, determinando mediante la simplicidad de su es-
tructura plana un didlogo energético entre la obra y el espacio que le rodea.

Bados nos proporciona un titulo sugerente, que indica la accién de un
viento norte de los Pirineos, que se puede convertir en vendaval y que afecta
a la mente, y esto mismo es lo que interesa al artista. Propone una obra que
imita una trampa para el didlogo y la reflexién, es decir, un proceso que re-
vierta en la mente del espectador. La concepcién de esta obra no sélo man-
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tiene un cardcter fisico, sino que estd claramente centrada en las cuestiones
conceptuales, con el objetivo de que el espectador no sélo se remita a la pie-
za, sino que se adentre en planteamientos reflexivos. Nuevamente, con esta
instalacién, se plantea una relacién entre las esculturas caracterizadas por su
simplicidad estructural y formal y el espacio que los engloba.

Para este escultor, en los 70 la instalacién tenia algo de contra-objeto, de
contra-pieza y este era el aspecto que realmente le interesaba en su trabajo. A
este respecto, comenta: “Cuando yo hacfa instalaciones era porque me pare-
cia el medio mds adecuado para comprometerme con lo social y colectivo e
implicar al otro en la operacién. Cuando en los 80 me han encargado una ins-
talacién, por ejemplo, cuando hice la del Museo de Navarra me prometi no
hacer una instalacién jamds, porque en los 80 o principios de los 90 la insta-
lacién tiene unos riesgos que no habia en los 70, ya que en los 80 el pablico
sanciona la obra. La instalacién de los 80 tiene algo de cerramiento propio del
objeto artistico que la propia instalacién negaba, y que en los 70 no era asi.
Cuando hago la instalacién del Museo de Navarra me doy cuenta que emito
un producto, que fabrico una pieza, con todos los inconvenientes que tiene,
de hecho, la instalacién en los 80 debe garantizar el resultado, o sea, que el ar-
tista debe proyectar y verificar de antemano la instalacién, con lo cual la ope-
racién se cierra, a pesar de que en los 80 la instalacién permita utilizar esa in-
terrelacién espacial para que el espectador penetre o transite la obra“”.

Los temas que se dan cita en esta instalacién giran en torno a la metéfo-
ra de la pérdida de la corporalidad de la cultura de la imagen; el poder y la
violencia; la hiperrealidad®; el alejamiento del ensimismamiento que produ-
ce el bienestar pamplonés, ya que ahora nuestra realidad o lugar bien podria
ser metaféricamente Africa, si adoptamos una actitud més critica y alejada del
espejismo social. Se intenta mostrar con los minimos elementos de interven-
cién el peligro de un cerramiento o cristalizacién cultural. En este sentido,
nuestra actitud colectiva y personal no puede estar condicionada por el pla-
cer y el bienestar cultural o econémico, ya que, de hecho, siempre existe la
necesidad del cambio, la mejora y la evolucién mental y reflexiva.

REFERENTES DE LA OBRA PLASTICA Y TEORICA DE
JORGE OTEIZA EN ANGEL BADOS

Aspectos formales

El contacto con Oteiza, para Angel Bados, suponia un intento de ir mds alld
de lo que habia aprendido en Bellas Artes de San Fernando. El hecho de leer el
libro “Quousque tandem...! Ensayo de interpretacién estética del alma vasca”
fue realmente importante para este escultor en el sentido de un auto-reconoci-
miento sentimental con arreglo a unas tradiciones y una poética geogréfica. A
partir de este momento, accede a los “Ejercicios espirituales”, como a sus dife-
rentes herramientas conceptuales y metodoldgicas. Su llegada a Bilbao en 1983

7 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, p. ciz., pregunta n. 15.

28 Estos temas son abordados en BAUDRILLARD, Jean, “La precesion de los simulacros”, en WALLIS,
Brian (ed.), Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la representacién, Madrid,
Akal, 2001, pp. 261-262.
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le permitié debatir posteriormente estas experiencias con Txomin, Pello, Juan
Luis y Marisa. En cualquier caso, estos escultores ya habian estado antes de-
batiendo la actitud y obra del escultor guipuzcoano.

Igualmente, este artista, junto a algunos de sus compafieros de debate, co-
mo Txomin Badiola, Pello Irazu, Juan Luis Moraza y Marfa Luisa Ferndndez,
ha intentado tender un puente entre modernidad y postmodernidad a través
del concepto de Proyecto. Esta actitud es asumida a raiz del estudio de diver-
sos pensadores y filésofos, como Jean-Frangois Lyotard, para quien la post-
modernidad estd anclada en la modernidad, siendo una dimensién perma-
nente, de este modo, la modernidad no podrd ser olvidada tan ficilmente®.

Esta serie de debates, encuentros e intercambios de ideas produjo una
cierta homogeneizacién en determinados trabajos, aproximadamente desde
mediados de los afios 80 hasta 1988, ya que se emplearon medios y plantea-
mientos formales similares, mediante el lenguaje estructural y la sintaxis de la
escultura. A este respecto Angel Bados afirma: “En la primera mitad de los 80,
donde se discute lo escatoldgico, lo temdtico, lo subjetivo, la biografia, reto-
mamos a Oteiza. Y ello, que podia considerarse paraddjico en nosotros en
plena postmodernidad, no lo era tanto porque en Oteiza coincidia la necesi-
dad de atender a la estructura, a la sintaxis del objeto, tanto como a esas zo-
nas mds sentimentales”.

Desde mediados de los anos 80, Angel Bados se interesa por esculturas
con formas de cajas. La decisién de retomar este tipo de formas se inspira en
pautas constructivistas, minimalistas y las dltimas Cajas Metafisicas de Otei-
za, aunque no por esto abandona sus referencias al mundo conceptual, es de-
cir, problemdticas sobre el concepto o la idea que tiende a conformar la re-
presentacidn, aplicindose conceptos como el poder, la violencia, la memoria
individual y colectiva. Angel Bados a este respecto ha comentado: “Oteiza se
entronca en el debate del arte internacional a través de unas coordenadas y
pautas locales y personales. Creo que esta ha sido la manera en que hemos en-
trado en esta linea. En los 80, esa escultura que recupera el hacer material a
través de unas cajas tiene que ver para nosotros con una tradicién minimalis-
ta y quizd también tenga que ver con Oteiza. Habia dos cruces ahi. En mi ca-
s0, ha habido una tendencia hacia la escultura eminentemente espacial y tdc-
tica que ha generado esa direccién hacia las cajas™".

Mientras que los aspectos existenciales de la escultura de Oteiza” no son
asumidos por este escultor, lo mds importante para Angel Bados es analizar el
trabajo estructural de Oteiza y conjugarlo con propuestas internacionales,
con el propdsito de resituar el propio lenguaje de la escultura del Pais Vasco
en la cultura actual.

Una de las primeras obras que merece la atencién y marca un punto de
inflexién serd la pieza “Sin titulo” realizada en 1985 y expuesta posterior-
mente en “Desde la escultura” en la Galerfa Angel Romero (Madrid) en 1986.

* Entrevista de Teresa Ofiate Zubia a Jean-Frangois Lyotard, “Lyotard: la escritura de la disen-
sién”, Revista de Occidente, n. 73, 1987, p. 119.

30 BADOS, Angel, Entrevista de Maya Aguiriano en “Angel Bados”. Zebhar, n. 2, 1990, p. 5.

31 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, op. cit., pregunta n. 2.

32 OTEIZA, Jorge, “Conceptos generales para una interpretacién estética”, texto publicado en Otei-
za. Propdsito Experimental, Madrid, Fundacién Caja de Pensiones; Museo de Bellas Artes de Bilbao,
1988, p. 221.
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Se trata de una caja de hierro con un paisaje y dos escenas pintadas a cada la-
do: un 4valo en forma de cabeza y una llama roja. También, debemos desta-
car una de las esculturas que presenta en “Mitos y delitos” con forma de caja
y la combinacién de la madera y el plomo. Posteriormente, realiza dos piezas
parecidas para la exposicién “Una obra para un espacio”, de 1986, en la sala
de exposiciones del Canal de Isabel 11 de Madrid. En esta exposicién colecti-
va, también participan Txomin Badiola y Pello Irazu.

Esta pieza mantiene un posicionamiento minimalista e inmerso en el ani-
lisis de ciertas antinomias como lo vacio-lleno o lo exterior-interior. Esta
obra, que unifica propésitos estructurales y espaciales, inaugura una evolu-
cién de piezas bajo esta conformacién, que se acercan formalmente a las ca-
jas de Oteiza, caso de “El dilema de Alberto”, “Reconstruccién”, “Donna”,
“Sin titulo”, “La montafa”, “Castor y Polux” y “Levemente”, todas de 1987.

Donna. Acero y cobreado, 1987

Como habfamos comentado anteriormente, Angel Bados elige para su
andlisis pldstico la caja®, objeto cotidiano, alejado de cualquier connotacién
de belleza. Para éste, las cajas son objetos reales y, por ello, quiere hacer que
el espacio se corporalice.

33 Tony Smith en 1962 presenté su “caja negra”. A partir de este trabajo, numerosos artistas se han
preocupado por las cajas, realizindose numerosos estudios: cubos o cajas totalmente cerrados como los
de Tony Smith; cajas donde se descubren algunas caras como los trabajos de Donald Judd y Sol LeWitt;
cajas realizadas con materiales transparentes como las de Larry Bell; cajas reducidas a dos dimensiones
por Carl Andre; etc. Para mds detalles, dirigirse al apartado “Cajas” en E espacio raptado de Javier MA-
DERUELO, Madrid, Biblioteca Mondadori, 1990, pp. 82-90.
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Es en la caja donde se plantean tensiones creativas, donde se encuentran
los materiales y se da lugar a la escultura. Se trabaja en el estudio de la caja,
no sélo por las diversas connotaciones plasticas, sino porque también es un
objeto tipico de la cotidianidad del hombre. Resulta familiar y ficilmente re-
conocible. Se encuentra abundantemente en numerosos lugares y su amplia-
cién remite a ubicaciones de presencia fisica y adecuacién humana. El hom-
bre protege el objeto en la caja y esta, a su vez, protege al hombre. Su desa-
rrollo préctico y funcional organiza la vida diaria del hombre, estructura lo
sobrante y lo que se necesita. Ha acompafiado histéricamente al hombre y
presenta todas las garantfas de pervivencia en esta vordgine transformadora de
objetos y artefactos*. La caja habitualmente se remite a unos limites que per-
miten aprovechar el espacio en toda su amplitud. Es uno de los objetos més
relacionados con el espacio, ya que necesita de este para que exista como ar-
tefacto funcional. Su principal caracteristica funcional le permite desembara-
zarse de cualquier elemento de belleza.

Siguiendo las ideas de Jorge Oteiza, sobre “la funcién hace la forma”™, la
caja se adecua a lo funcional, debiéndose su forma a ésta, por este motivo, de-
bido al profundo cardcter utilitario, no se inclina hacia las premisas de la be-
lleza. Tanto Bados como Oteiza afirman que la belleza debe estar en un se-
gundo plano. En este sentido, la caja para Angcl Bados es un artefacto con
numerosas peculiaridades funcionales.

Sus cajas no buscan ajustarse a las normas concretas del minimalismo, ya
que siempre no mantienen los minimos elementos, de hecho, a veces, recar-
ga los motivos estructurales, con la funcién de estudiar el conjunto total. Las
obras de 1988 y 1989 contintian siendo estructuras con formas similares a ca-
jas. En estos afios, realiza piezas, donde combina la madera, el bronce, el ace-
ro y la policromia en sus superficies.

Mis adelante, en los afios 90, continua realizando modelos que se acercan
formalmente a las cajas, pero con mayores sugerencias poéticas y conceptua-
les, caso de las piezas conformadas a principios de década y presentadas en la
Galerfa Robayera (Miengo, Cantabria) en 1993 y en el Centro de Arte La
Granja (Santa Cruz de Tenerife) en 1994. En general, en todo este proceso
evolutivo, lo que interesa al artista es el estudio de las estructuras de estas pie-
zas, su conformacién y disposicién respecto al espacio. Angel Bados ha trata-
do reiterativamente el espacio y lo ha definido como el intervalo necesario pa-
ra que las cosas existan, en este sentido, este artista entiende nuestra realidad
como algo existente dentro de los pardmetros espacio-tiempo. Este ha tenido

3 José Jiménez distingue el concepto de obra de arte como una delimitacién de ciertos productos
humanos frente a otros, caso de los artefactos. Se trataria de situar una categorfa especial en el mapa de
los objetos y situaciones producidas por el hombre. Imdgenes del hombre de ]. JIMENEZ, Madrid, Tec-
nos, 1986, p. 81.

% La idea de “la funcién hace la forma” procede de la doctrina del funcionalismo, resultando uno
de los principios fundamentales del arte moderno gracias a los esfuerzos de los miembros de la Bauhaus
de Weimar y posteriormente de Dessau y Berlin. Para mds detalles, véase “La crisis filoséfica del fun-
cionalismo” en Kitsch y objeto de Abraham A. MOLES y Ebehard WAHL en el libro Los objetos, Buenos
Aires, Editorial Tiempo Contempordneo, 1971, pp. 179-181. Sirvan a su vez, estas referencias de Peter
Meyer para aclarar el tema. “Las formas de los edificios, muebles y accesorios deben producirse, por as
decirlo, autométicamente mediante el conocimiento de todos los factores implicados, tanto materiales
como funcionales, sin tener presente una decisién estética....”. Véase: La Revolucién del Arte Moderno
de Hans SEDLMAYR, Madrid, Biblioteca Mondadori, 1990, pp. 74-75.
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muy en cuenta el concepto espacial de los lugares. De aqui, se han generado
diferentes dualidades. Tal vez, la mds importante sea espacio-materia, produ-
ciéndose una tensién que en este caso se resuelve en favor del primero. El es-
pacio conforma la obra y puede exigir el que se utilice un determinado ma-
terial. Sobre esta cuestién espacial, encontramos el siguiente comentario “tal
esfuerzo ic6nico quizds necesite como recompensa una zona de silencio reso-
nante, pero, el silencio de donde viene?, la desocupacién es bisqueda de re-
sonancia?, dicha situacién serfa nueva .

Para Bados, las propuestas de representacién de la imagen, a veces, re-
quieren asumir la presencia del vacio. En este sentido, no se trata de un si-
lencio pasivo, sino de un silencio que proporciona los suficientes motivos pa-
ra la reflexién. El silencio producido es fruto de un proceso evolutivo y con-
clusivo segin la necesidad de ese momento. Para Bados, este proceso de in-
vestigacién puede ser desarrollado bajo diversos intereses, pero indudable-
mente acaba en el mismo silencio, mediante determinadas variaciones de ma-
teriales y formas del lenguaje estructural. A veces, el espacio permite mayor
libertad de reflexién que los propios materiales. El hecho de apartar lo mate-
rial para buscar expresamente las soluciones en el espacio responde a una mo-
tivacién interior.

La polaridad materia-espacio se puede ver también como la dualidad ima-
gen-silencio. A este respecto, el artista afirma que “la imagen es la informa-
cién de la superficie de las cosas y yo siempre he elaborado mucho la super-
ficie de la escultura. La imagen corresponde a lo imaginario, siendo lo evoca-
tivo de lo real”?.

Otra dualidad con la que trabaja es narracién-silencio. En este sentido,
para Angel Bados, el silencio seria el vaciamiento de la narracién y la expre-
sién*. Este estudio en torno a la narracién-silencio y materia-espacio mantie-
ne una notable relacién con la Ley de los Cambios de Jorge Oteiza, en la cual
se puede observar una etapa de acumulacién expresiva y material (narracién)
y una etapa de desacumulacién material (silencio), donde el espacio se pre-
senta como elemento principal ante la forma. Por otra parte, se aprecia una
evidente interrelacién del artista con la obra:

— Zona interior de la obra o espacio = interior del artista.
— Apariencia de la obra y motivos narrativos o expresién = exterior y per-
sonalidad del artista.

Este silencio mantiene claras directrices ideolégicas, traduciéndose en un
recogimiento y estudio meditativo, y no en una caracterizacién ruidosa y na-
rrativa en lo que se refiere a su interioridad. Tampoco, hay un objetivo de pro-
fundizar en un sentimiento trigico, ya que A. Bados no se encontraba cerca-
no al existencialismo de Jorge Oteiza.

Ambas facetas conllevan sus propias connotaciones: lo exterior promueve
no sélo lo narrativo, sino también la imagen, lo descriptivo, lo expresivo y lo
anecdético, en cambio lo interior invita a permanecer reflexivo ante el espa-
cio. El exterior nos da numerosa informacién, nos comunica aspectos cons-

36 BADOS, Angel, Mitos y delitos, Bilbao, CAM, 1986.
7 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, op. cit., pregunta n. 32.
% Idem, pregunta n. 35.
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tantemente. Para no distraer la atencién del espectador y mantenerlo inmer-
so en un proceso reflexivo, se busca una economia estructural minima y, de
este modo, dirigir al espectador al interior de la obra.

También, podemos encontrar la relacién abierto-cerrado. El hecho de ela-
borar una obra abierta al espacio crea una sensacién de receptividad y de cier-
to interés por ir mds alld de lo material. Hay una profundizacién interior, re-
flejo de un acercamiento a la interioridad del artista. La obra que est4 abier-
ta se enriquece en sugerencias y connotaciones interpretativas. Lo hermético
y lo cerrado mantienen una postura de irreconciliacién con cualquier intro-
mision espacial del exterior, llegando a producir un simple tanteo comunica-
tivo con el espacio.

Bados examina aquellas dualidades que le crean interrogantes, de esta ma-
nera, por medio del arte descubre los entramados de las diferentes antinomias
que le rodean. Esta investigacién plastica permite una relacién directa con la
realidad en la que se circunscribe el artista, acercindose, de esta manera, a
dualidades que también planteaba el propio Oteiza. El proceso comunicativo
de Angel Bados se mueve principalmente en una relacién que incluye al es-
cultor y lo que le rodea, desde su relacién con otros escultores, hasta su co-
nexién con los materiales. Bados no desecha ningin medio para obtener in-
formacién, de hecho, en un viaje mental al pasado puede retomar instantes y
momentos significativos que pueden ser utilizados en la actualidad.

En general, este artista ha interpretado el periodo y el proceso donde se
funden los apartados mds constructivistas, minimalistas y las referencias a las
cajas oteizianas bajo los términos del deconstructivismo. Para este escultor, la
combinacién de materiales y el uso de determinados elementos poéticos, ca-
so del color, han sido un medio de deconstruccién respecto a las influencias
de las Cajas Metafisicas de Jorge Oteiza. Ha aplicado de una manera perso-
nalizada en el campo escultérico las teorfas de diversos pensadores del de-
constructivismo, de ahi la correlacién de discursos, por ejemplo, con el filé-
sofo francés Jacques Derrida; de hecho, segin este, la deconstruccién hay que
entenderla no como destruccién negativa, sino como desestructuracién del
sistema, en el sentido de deshacer algunas etapas estructurales dentro de éste
para ver c6mo estdn construidas y después reconstruirlas®.

En esta misma linea, Angel Bados comenta que “la deconstruccién in-
tenta reconocer la quiebra del sentido del discurso. Se da cuando el discur-
so quiebra a ese metarrelato que subyace en el discurso. La deconstruccién
ha sido un aspecto tedrico como otros que hemos abordado en nuestras
charlas y debates. En mi caso creo que estd en la manera de trabajar con
componentes contradictorios y fundamentalmente en esa suerte de oposi-
cién entre imagen y estructura . Tal y como podemos observar en esta tl-
tima sentencia, uno de los métodos deconstructivistas que emplea el artis-
ta se basa en confrontar la estructura (forma y materia) con la imagen (co-
lor y aspectos poéticos).

% GUASCH, Ana Marfa, “Una lectura de la posmodernidad: de la simulacién al discurso del trau-
ma’, en HERNANDEZ SANCHEZ, Domingo (ed.), Estéticas del arte contempordneo, Ediciones Universidad
de Salamanca, 2002, p. 94.

40 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, 9p. cit., pregunta n. 38.
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Por otra parte, la idea o concepto pierde protagonismo al materializarse y
verse sometido a la limitacién de lo representado, asi la escultura es un su-
plemento de la idea, al igual que la escritura. En este sentido, el discurso del
arte, segin Jacques Derrida, se estd confrontando continuamente con los in-
tereses que surgen de fuera del campo de la comprensién estética, es enton-
ces cuando se plantea la cuestién deconstructiva para distinguir los intereses
ocultos y los motivos en juego. El acceso a la realidad se realiza mediante ca-
tegorias, cédigos y estructuras de representacién, por este motivo, tanto el ar-
te como la escritura mantienen una cierta formulacién negativa que sitta al
espectador-lector lo mds lejano del posible conocimiento. Asi, la escritura o
incluso el arte se pueden entender como “el signo del signo”.

El cambio y el limite en la obra

Para Angel Bados, los cambios que se producen en su trayectoria artistica
y en la elaboracién de una obra son siempre consecuencia de una etapa ante-
rior. Generalmente, estas transformaciones se generan por la maduracién de
antiguas experiencias, independientemente de que se utilice un material u
otro o se trabaje bajo una tendencia u otra. El hecho y el acto mds importante
es completar el objetivo propuesto, pero abierto a variaciones en el mismo
proceso de investigacién.

Sin un proceso ético el artista llegarfa a una fase de continua reduplica-
cién de su obra, repitiendo modelos y férmulas que lo tinico que consiguen
es paralizar un estadio evolutivo y estancar cualquier anhelo de investigacion.
Es aqui, en esta repeticién cuando el artista barroquiza la propia obra o el
propio proyecto. Este factor repetitivo impide nuevas salidas y formulaciones.

La instalacién del afo 1979 “No es necesario tomar el punto situado so-
bre la ladera”, la podrfamos interpretar como un llamamiento para evitar un
proceso unidireccional, que impida movimientos alternativos, en un deter-
minado proyecto. Cuando se llega al espacio de intervencién se debe obser-
var en ese momento el lugar, entonces el propio espacio indica lo que necesi-
ta para que las cosas mantengan su presencia y humedad y se regeneren.

Inmerso en los estudios de Jorge Oteiza y reconociendo la Ley de los
Cambios como marco féctico, que permite las diversas regeneraciones y trans-
formaciones del objeto, no plantea la conformacidn final de una obra a prio-
ri. Una vez embarcado en la investigacién de un elemento oculto, se plantea
en primer lugar el lenguaje y los materiales acordes para una mejor solucién
del enigma, partiendo de una posicién abierta a las diferentes variaciones en
el proceso de investigacién. Ante todo, se debe mantener una libertad de ac-
cién y de movimiento. El artista debe ser consciente de las diferentes trans-
formaciones, que se pueden producir y, por lo tanto, debe reflexionar sobre
esto y conocer porqué se producen.

Esta actitud es aplicable tanto a una obra e instalacién en concreto, como
al propio proceso evolutivo del artista. Este se debe amoldar a las situaciones
que se suceden, sacando el mdximo provecho de los cambios.

1 Bl término “humedad” lo empleamos como un sinénimo de sentido y valor funcional en la obra.
El término lo extraemos de los diferentes textos que elabora Angel Bados, caso de su texto de 1986 pa-
ra la exposicién “Una obra para un espacio”, Madrid, Direccién General del Patrimonio Cultural, 1987.
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Esta herramienta conceptual de origen oteiziano es aplicada incluso en la
propia metodologfa y pedagogia de las clases de Angel Bados en los afios 90:
“Dar clases es dificil, porque tienes que adecuar la teorfa con arreglo a los
tiempos, ya que no tienes un libro de texto o una pauta y, por este motivo, la
teorfa de Oteiza es siempre utilizable. La Ley de los Cambios la utilizo todos
los afios al dar clase, ya que te permite comprender el comportamiento del ar-
te en general”.

Al aceptar cualquier cambio o transformacién, se proporciona al artista
una manera mds abierta de experimentacién. Los caminos son dados segun el
artista se adentra en la obra y esta le va ofreciendo nuevas vias. En cierta ma-
nera, el artista tarde o temprano encontrard aquel camino que realmente le
permita descifrar lo desconocido. No se apuesta por una estrategia inflexible,
ya que esta conlleva una serie de pasos, esquemas de aplicacién, mas o menos
rigidos, sino por una estrategia que mantenga una flexibilidad constante res-
pecto a las transformaciones.

La palabra “limite” se puede definir como punto final de una etapa o de
un trayecto global. Se produce cuando se llega a una situacién donde no se
puede avanzar mds por ese mismo camino. En cualquier caso, este artista in-
tenta buscar ese limite, pero para traspasarlo y recabar en nuevos campos de
estudio. Este aspecto debe ser entendido como una herramienta metodolégi-
ca, que el creador debe aplicar en su obra. Plantea el término “limite”, como
un momento de extrema importancia en el proceso evolutivo del artista.

Igualmente, debate el limite de la formalizacién, que ya antes lo habia
planteado Jorge Oteiza®, manteniendo la idea y la actitud de que su escultu-
ra habia llegado al limite de la transformacién. En determinadas parcelas, el
arte se ha dirigido hacia la desaparicién de la pieza y, por lo tanto, de la pro-
pia cosicidad. Se llega al limite de lo formalista, y se plantean otras alternati-
vas donde predomina lo conceptual. Es aqui, en torno al limite de la estruc-
tura y la forma donde se proponen una serie de interrogantes. El mismo li-
mite sirve de debate y se busca una solucién para prolongar la pieza mds alld
de la propia limitacién. Al entrar en el limite se cuestiona la estructura, la for-
ma y la propia pieza.

El Laboratorio del Arte*

El laboratorio del arte se define como aquel espacio donde el artista exa-
mina, analiza y reflexiona sobre un determinado fenémeno, aspecto vivencial
o artistico, tal y como lo hizo Jorge Oteiza® con la escultura y las cuestiones
mis existenciales.

Debemos recordar que Kazimir Malevich, baséndose en el método de en-
seflanza y la base programdtica definida por el Grupo Unovis (afirmacién de

“2 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, gp. cit., pregunta n. 1.

4 OTEIZA, Jorge, “El final del arte contempordneo”, Lima, Pert, 1960, texto publicado en Oteiza.
Propdsito Experimental, Madrid, Fundacién Caja de Pensiones; Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1988,
p. 230.

#“ Sobre este tema, Angel Bados realiza y dirige la exposicién titulada “Oreiza. Laboratorio Expe-
rimental”, del 20 de junio de 2008 a enero de 2009, en el Museo de Oteiza, con la consiguiente publi-
cacién de un catdlogo.

4 Véase el texto “Propésito Experimental, 1956-57”, Sao Paulo. Publicado en Oteiza. Propdsito Ex-
perimental’, Madrid, Fundacién Caja de Pensiones; Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1988.
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lo nuevo en arte) en la Escuela de Arte de Vitebsk (Bielorrusia), a partir de
1920, no sélo se centré en la investigacién de sus composiciones suprematis-
tas y los posteriores “arquitectones” (donde estudia las cualidades luminosas
de materiales, como el yeso blanco, la luz y los volimenes), sino que ante to-
do impulsé el sentido de investigar en el taller del artista. Los constructivis-
tas y los productivistas de Moscu criticaron el plan de Unovis por dedicar ex-
cesivo tiempo a las investigaciones, en vez de acometer realizaciones més préc-
ticas y utilitarias. Su programa en favor de la investigacién artistica continué
en afios posteriores, especialmente en 1923 en el Ginjuk (Instituto de Cultura
Artistica), abogando por el andlisis de las artes.

En lo que respecta al trabajo de Angel Bados, una vez que el dato o el pro-
blema han sido resueltos, éste vuelve a la realidad, pero antes ha transcurrido
un periodo donde el asunto pasa por los procesos propios del laboratorio del
arte. Este medio propicia que el artista disponga de unas armas intelectuales
y artisticas para analizar el elemento en cuestién. Este hecho marcadamente
oteiziano del laboratorio del arte da un matiz ciertamente cientifico a todo el
conjunto procesual, resultando el arte un medio de andlisis pragmdtico y efi-
caz para estudiar numerosos aspectos.

Angel Bados plantea la importancia de concretar, limitar y cercar el pro-
blema, ya que si no se analiza el problema concreto se corre el riesgo de en-
trar en un campo donde en vez de analizar nos desviemos hacia otros asun-
tos. Cualquier hecho oculto conlleva un campo de riesgo y, aunque no resul-
te sencillo delimitarlo, se debe concretar al mdximo el problema para que el
resultado sea el més certero y no se produzcan falsas soluciones. En este con-
tinuo afdn de investigacion, los diferentes datos del exterior, caso del tema del
poder y la violencia, son trasladados por Angel Bados a la instalacién duran-
te los anos 70 y principios de los 80. La instalacién va a ser el propio labora-
torio del arte. No ocurre como en otros casos que el proceso de experimen-
tacién es llevado al taller, en este caso, el taller es directamente el espacio de
la galerfa. En este espacio, desarrolla todos los procesos de estudio, cambio y
conclusiones que se plasman en un taller normal. En estos afios, hay una ne-
cesidad de utilizar este espacio, de familiarizarse, de conocer cada rincén del
espacio, con las diferentes posibilidades que pueda ofrecer. Una vez estudia-
do perfectamente el lugar, se plantea una propuesta a partir de un tema con-
creto. La caracteristica de esta postura de accién ideoldgica resulta peculiar,
porque intenta trabajar no en un espacio privado, sino en uno publico, de es-
te modo, pretende proyectar de manera més directa y cercana su trabajo al es-
pectador. En este dmbito, su trabajo deja de ser intimo para tomar un cariz
mids publico y social. No sélo los aspectos de la realidad exterior son analiza-
dos, sino que también los motivos personales e interiores del artista, de esta
manera, se plantea una interrelacién del exterior con el interior del artista.

En el 4mbito del laboratorio del arte, se trata de resolver un problema que
se genera en la vida, de esta manera, la obra serd una verdadera huella de co-
nocimiento. El tratamiento, estudio y reflexién del asunto en el Laboratorio
del Arte proporciona al artista el entrenamiento y aprendizaje necesario, pa-
ra generar soluciones a ciertos problemas que se puedan dar entre el artista y
su entorno. La obra final aglutina toda la problemdtica que le ha surgido al
artista en la creacidn, fase reflexiva, estudio, andlisis, cambios y procesos fi-
nales.
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La vida genera una amplia gama de informacién. Son tiempos donde to-
do estd sobrecargado de informacién. Aunque esta es presentada al individuo,
no llega a resultar prictica y valida, porque se muestra extremadamente com-
pleja de asimilar por su volumen informativo. Es aqui cuando el artista tras-
lada esta problemitica al dnico espacio de andlisis e investigacién: el labora-
torio del arte.

El compromiso del artista y de la obra

En este apartado, se estudian una serie de cuestiones en torno a la actitud
ética y social que debe mantener el artista en la realizacién de sus obras. Se
aborda el tema de la funcién que debe mantener la obra de arte y los aspec-
tos que impiden la realizacién de una obra dirigida a la educacién estética de
la colectividad.

En los afios 80, Angel Bados propone mediante la escultura una inter-
vencién en la vida y en el arte, sin ensimismarla en su especifidad, de hecho,
el hombre necesita de los objetos para vivir y también necesita del espacio. El
aspecto social que plantea este artista es un intento de salir del aislamiento in-
telectual que padece a menudo el creador, respondiendo, a su vez, a una po-
litica anorada de mayor implicacién del artista con la sociedad. De hecho, es-
tos desarrollos ya fueron planteados por Jorge Oteiza® y Joseph Beuys?. Ba-
dos afirma que “hubo un momento que nosotros pusimos en relacién a
Beuys-Oteiza, una asociacién muy sentimental, quiza por ese ingrediente de
mitologfa personal y ese valor particular y sentimental del artista de la post-
modernidad“®.

Este escultor navarro no entiende el compromiso social del artista como
un medio para un cambio revolucionario, ni de transformacién social, pero
si se aboga, en general, como un medio constructor del propio individuo, fér-
mula de comunicacién con el usuario y posibilidad de estudio de diferentes
cuestiones del entorno colectivo y personal.

El cardcter social y comprometido de la obra oteiziana, que apostaba en
contra del arte por el arte”, es retomado en este punto por este artista. Lo per-
sonal y el compromiso social no son antagénicos desde el momento en que
el artista estd en la vida y participa de la experimentacién de un lenguaje y su
evolucién personal. Para Angel Bados, “esa idea de compromiso social estaba
cuando utilizaba las instalaciones frente al objeto escultérico en los 70, ahora
no sé donde estaria lo social, no lo sé como reconocerfamos a lo social en es-
ta postmodernidad de los 90“*.

Bados critica que el arte se ofrezca como especticulo y no con contenidos
sociales. Para éste, en muchos casos, no se proporciona por parte del arte una
actitud auténticamente reflexiva ante los hechos, tinicamente se proyecta co-

4 OTEIZA, Jorge, Quousque tandem....! Ensayo de interpretacion estética del alma vasca, 4 edicién,
Zarautz, Hordago, 1983, punto nimero 4.

47 BEUys, Joseph & DEVOLDER, Eddy, Joseph Beuys. Social Sculpture. Invisible Sculpture. Alternative
Society. Free International University. Conversation with Eddy Devolder, Gerpinnes, Bélgica, Editions
Tandem, 1990, p. 54.

48 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, 9p. cit., pregunta n. 13.

9 OTEIZA, Jorge, op. cit., véase el término “Camus, Albert”, en Breve diccionario critico comparati-
vo del arte prebistdrico y el arte contempordneo.

0 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, 9p. cit., pregunta n. 12.
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mo simple consumo en el actual sistema de produccidn. La pieza arremete y
presiona al espectador y adquiere més protagonismo que la reflexion del es-
pectador. Este hecho desvirtda la capacidad social del arte.

Bados nos avisa, en los afos 80, de la pérdida del compromiso, de hecho,
hay que admitir que el arte se ha ensimismado y ha perdido contacto con la
vida. Pone de ejemplo ético a Jorge Oteiza por su continuo estado de trans-
formacién, siempre regenerdndose y revisindose mediante una fluidez creati-
va que le permite evitar estados degenerativos.

Un arte que problematiza sobre cuestiones latentes en la vida tiene un ca-
ricter comprometido y social y mantiene un matiz dialéctico con todo lo que
rodea al artista. El arte debe ser un receptor de datos y fenémenos de la rea-
lidad. Si permanece cerrado a lo exterior y se centra en cuestiones puramen-
te de imagen, sin una adecuada relacién con la realidad, el arte perder su fa-
ceta mds social, por lo tanto, este compromiso estd relacionado con aquel ar-
te que asume cualquier dato de la realidad para investigarlo y posteriormen-
te mostrarlo. Jorge Oteiza plantea que el artista tiene el deber de investigar las
necesidades de la colectividad, siendo éste el destino de la obra social. Es in-
dudable que el artista se conoce a si mismo y obtiene mds libertad de accién
en este proceso, pero la funcién dltima es ensefiarlo y descubrir las incégni-
tas que también afectan al conjunto social.

También, el estado del artista debe ser de continua evolucién y transfor-
macién, reformulando sus lenguajes. Oteiza ya planted esta cuestién™ y es
ahora nuevamente cuando Angel Bados reconoce la importancia de no repe-
tir férmulas constantes en una misma solucién. Aqui, aparece la ética como
director del comportamiento del artista. Este debe renunciar a repetir cons-
tantemente sus planteamientos finales si ha concluido y ha descifrado la in-
cégnita. El artista se siente cémodo en un lenguaje conocido o en una técni-
ca dominada, pero cuando estos aspectos no sirven para evolucionar conlleva
toda una duplicacién y barroquizacién de maneras y formas y un anquilosa-
miento evolutivo en el artista. La transformacién y la ética deben ser los di-
rectores en todo este largo camino.

Al igual que Jorge Oteiza®, Angel Bados critica la situacién actual del ar-
te, ya que el arte estd posicionado en contra de las soluciones mds reflexivas.
Segtin éste, no se puede comenzar una nueva obra donde no se ha finalizado
una serie de pasos previos, donde en definitiva no se ha concluido de mane-
ra reflexiva. El artista se debe comprometer éticamente (y utilizamos esta pa-
labra ya que el propio Bados la admite tanto de Oteiza como de Beuys) con
un intento de resolucién pléstica. Bados no entiende de procesos inconclu-
sos, ya que cualquier investigacién y proceso analitico-deductivo debe finali-
zar con serias conclusiones, tal y como lo observa en el propio Jorge Oteiza:
“Lo conclusivo de Oteiza tendrfa un valor para nosotros debido a esa perfec-
ta adecuacién de sentimiento y estructura, de estructura auto-significante de
las vanguardias, pero que a Oteiza no le impedia manifestarse sentimental,

' OTEIZA, Jorge, 0p. cit., punto niimero 150.

52 OTEIZA, Jorge, “Propésito Experimental, 1956-57. Sao Paulo”, texto publicado en Oteiza. Pro-
pbsito Experimental, Madrid, Fundacién Caja de Pensiones; Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1988,
p. 227.
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ética, religiosa, vitalmente, etc. Y ese ingrediente personal y sentimental no-
sotros lo reconocemos como postmoderno”.

Oteiza reivindica al artista tedrico®, para que no se encasille dnicamente
en la realidad formal. Igualmente, este creador aboga para que el artista es-
criba. En este sentido, el hecho de escribir lo ve como una condicién necesa-
ria. Para Angel Bados, “en otros afos (refiriéndose a los 80), tuvimos casi co-
mo el compromiso de escribir. En la figura de Oteiza, hay algo modélico no
cabe duda y cuando entras en su teorfa y asumes sentimentalmente su obra y
teorfa es posible que simpdticamente algo de ese compromiso tedrico se dé,
pero tendria mds que ver con que en los 80 se debate mds sobre arte en gene-
ral, la escultura y el discurso artistico de los 80, que lo establece el artista. Tal
vez ahi estard més la razén del porqué™.

RESUMEN

Angel Bados: entre la construccidn de un lenguaje propio y la influencia del dis-
curso oteiziano en los afios 80

El artista navarro Angel Bados (nace en 1945) comenzé a trabajar a mediados
de los afios 70 en Pamplona en torno a una serie de instalaciones, donde se
abordaban tanto cuestiones locales como propuestas dirigidas para dificultar
la mercantilizacién artistica, por este motivo, se decanta desde un principio
por el espacio de la instalacién. No obstante, segin nos acercamos a mediados
de los afios 80, este creador se ird enfocando mds en la pieza escultérica, ca-
racterizada por su tratamiento objetual, povera y conceptual. Ademds de la
utilizacién de diversos lenguajes artisticos de cardcter internacional, se ha
mantenido en un permanente debate y estudio de las Cajas Metafisicas de Jor-
ge Oteiza, las cuales han generando una evidente influencia en su produccién
pldstica, asi como en la profundizacién de diversas teorias oteizianas, como el
cambio y el limite en la obra, el Laboratorio del Arte y el compromiso social
del artista, entre otros.

ABSTRACT

Angel Bados: between the construction of an own discourse and the influence of
the Oteizian theories in the 80

The Navarre artist Angel Bados (born in 1945) began to work in the middle
of the seventies at Pamplona in a series of installations with local questions
and proposals to impede the artistic commercialization, for this motive, he
prefers to work in the space of the installation. Nevertheless, as we approach
in the middle of the eighties, this creator will be focusing more in the sculp-
tural piece characterized by its object art, povera and conceptual treatment. In
addition to the utilization of diverse artistic languages of international char-
acter, he has been kept in a permanent debate and study of Jorge Oteiza’s Met-
aphysical Boxes, which have generated an evident influence in his sculptural
production, as well as in the deepening of diverse Oteizan theories, like the
change and the limit in the art work, the Laboratory of the Art and the social
commitment of the artist, and so on.

>3 BADOS, Angel, Entrevista realizada en su casa de Bilbao el 10-1-99, gp. ci., pregunta n. 3.
% OTEIZA, Jorge, op. cit., punto niimero 88.
%5 {dem, pregunta n. 9.
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