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REesumeN: La artista leonesa Maria Luisa Fernandez (Villarejo de Orbigo, 1955) estudia Bellas Artes en la Univer-
sidad del Pais Vasco, donde entra en contacto con una serie de creadores que abogaron de una manera mayoritaria por
materiales de caracter industrial y formas muy frias en su nivel expresivo, mientras que Maria Luisa Fernandez mantuvo
un interés por el trabajo de la madera, como elemento que recogia sus vivencias mas hereditarias, a la vez que intento
romper con la ortodoxia de los pardmetros minimalistas, mediante el uso del color, la combinacién de materiales y pos-
turas incisivas en las formas, que le acercaron a las pautas de la escultura posminimalista. Igualmente, destaca su postura
critica ante los postulados de los asi considerados “artistas ideales” y el uso de los discursos mas sexistas en su instalacion
Burlas Expresionistas del afio 1993, fecha donde finaliza el estudio de este texto desde la disolucion del colectivo de CVA
a mediados de los afios 80.

Palabras clave: Maria Luisa Fernandez, Escultura, Pais Vasco, Posminimalismo, Artistas Ideales, Burlas Expresio-
nistas.

AsTracT: The artist Maria Luisa Fernandez from Leon (Villarejo de Orbigo, born in 1955) studied Fine Arts at the
University of the Basque Country, where she was in contact with a number of artists, who used in a majority industrial
materials and very cold forms in expressive level, while Maria Luisa Fernandez kept an interest in woodworking, as an
element that showed her hereditary culture. She tried to break with the orthodoxy of minimalist parameters, through
the use of colour, combination of materials and forms with incisive positions, which approached the patterns of post-
Minimalist sculpture. Also it is representative her critical reflexion about the artists considered ideal and the use of sexist
discourses in her installation Burlas Expresionitas from 1993, where finished the study of this text from the dissolution of
the collective CVA from the mid of eighties.

Key words: Maria Luisa Fernandez, Sculpture, Basque Country, Posminimalism, Artistas Ideales, Burlas Expre-
sionistas.
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APUNTES BIOGRAFICOS

Maria Luisa Fernandez Olivera nace
en Villarejo de Orbigo (Ledn), en 1955. Rea-
liza estudios de Bellas Artes (especialidad:
Pintura) en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad del Pais Vasco, en 1979-1984.

El primer grupo de comparferos de
Maria Luisa Fernandez en la Universidad es-
tuvo formado por Elena Mendizabal, Dario
Urzay, Txomin Badiola, José Chavete y Juan
Luis Moraza, entre otros. A partir de este en-
cuentro, empieza una relacion de amistad,
que se mantiene durante los siguientes afios
de carrera y con posterioridad cuando termi-
na sus estudios universitarios.

Maria Luisa Fernandez, Juan Luis
Moraza y Txomin Badiola pertenecen a una
generacion concreta de la Facultad de Bellas
Artes, ubicada desde finales de los 70 hasta
principios de los 80, afios marcados por la
influencia del arte minimal, el post-minimal
y el conceptual. También, durante estos afios
conoce a Angel Bados y Peio Irazu, entre
otros artistas.

Durante los tltimos afios de carrera y
los posteriores, comparte taller en Uribitar-
te con Juan Luis Moraza (por aquella época
su compafiero sentimental). En el taller de
la planta de abajo del mismo edificio, esta-
ban Txomin Badiola y Peio Irazu y en otras
pisos se encontraban Angel Bados, Elena
Mendizdabal y Dario Urzay. En este entorno,
al igual que en la facultad, sera donde prin-
cipalmente se debatan numerosos temas de
caracter artistico, como el papel del artista, la
obra de Oteiza y la postmodernidad.

Maria Luisa Fernandez ha expuesto
en varias ocasiones con algunos de sus com-
paferos de debate, por ejemplo, firmando
sus obras como CVA (junto con Juan Luis
Moraza) en Bilbao', en el Aula de Cultura de
la CAM de Bilbao, en 1984, donde también

! Este colectivo, cuyas verdaderas siglas siempre se
mantuvieron en secreto, a pesar de declarar una larga
lista de acepciones, nace en 1979 y se disuelve después
de las exposiciones de Mitos y Delitos de 1985 y Nervién
en 1986.
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presentan obra Txomin Badiola, Peio Ira-
zu y Elena Mendizébal, entre otros; Mitos y
Delitos, realizada en la Galeria Metronom de
Barcelona y el Aula de Cultura de la CAM de
Bilbao, en 1985, donde también se encontra-
ban piezas de Txomin Badiola, Angel Bados
y José Ramoén Sainz Morquillas; Nervidn, en
la Aula de Cultura de la CAM de Bilbao, en
1986, junto con Txomin Badiola, Peio Irazu,
asi como José Chavete, Dario Urzay, Elena
Mendizabal, etc. De acuerdo con Javier Gon-
zalez de Durana, CVA “se desarrollo de ma-
nera muy activa entre 1979 y 1985 como em-
presa artistica, manera en la que les gustaba
autodenominarse y con la que se alejaban del
papel del artista como carismatico terminal”2.

A partir de este afo, se produce la di-
solucién definitiva de CVA®> abordando las
siguientes exposiciones de manera indivi-
dualizada, entre las que destacamos Escul-
turas, Sala Amadis, Madrid, 1987; Desde Ila
escultura en la Galerfa Angel Romero de Ma-
drid, en 1986; Siete escultores, Galeria Javier
Gastavor, Palma de Mallorca, 1989; Burlas
Expresionistas, Galeria Trayecto, Vitoria-Gas-
teiz, 1993; Galeria Berini, Barcelona, 1995;
Artistas Ideales, Sala Carlos III, Universidad
Publica de Navarra, Pamplona, 1997, entre
otras. Dentro de sus colectivas, destacaria-
mos Escultura Espaiiola Actual, Palacio de
Sastago, Zaragoza, 1988, ARCO’89; KUNST

27. GONZALEZ DE DURANA, “Esfera dorada”, en
AA.VV., CVA (1980-1985). Catalogo de la exposicion,
Vitoria, 2004, p. 5.

’ Destacan igualmente las siguiente exposiciones in-
dividuales de este colectivo: Punto de vista, Sala de Cul-
tura, CAN, Pamplona, 1982; Cicatriii a la matriii, Galeria
Metrénom, Barcelona, 1983; Casa de Cultura, Basauri y
Herrikasarte, Mungia, 1986. Entre otras colectivas, tam-
bién anotamos Fantastic Art. Ipotesi per un linguaggio
Artistico Universal, Centro Documentazione Arti Visive,
Castel San Giorgio, Italia, 1980; Espacio Poético Experi-
mental, Casa de Espafia, Paris, 1980; Tramesa Postal, Me-
tronom, Barcelona, 1981; La caja en el arte, Galeria Wind-
sor, Bilbao, 1982; Fuera de formato (secciéon documental),
Madrid, 1983; Geométricos vascos, Itinerante, 1983; Bilbao
2500, CAM, Bilbao, 1983; Escultura vizcaina actual, Galeria
Windsor, Bilbao, 1984; Encuentros culturales en Chamartin,
Madrid, 1984; El suelo como soporte, Metronom, Barcelo-
na, 1986.

De Arte, 13, 2014, 295-315, ISSN: 1696-0319




I. SARRIUGARTE GOMEZ

RAI-89; Euroarte, Encontro Europeo, Portugal,
1989; Sculptures, CREDAC, Ivry, Paris, 1990;
Dilaciones, exenciones y preceptos, Galeria Tra-
yecto, Vitoria-Gasteiz, 1994; Ricas y famosas,
Itinerante; Galeria Cruce, Madrid, 1997, en-
tre otras tantas.

Posteriormente, imparte clases en dis-
tintos institutos de Bilbao, Basauri y Barakal-
do. No llega a dar clases en la Universidad
del Pais Vasco, a diferencia de gran parte de
sus compafieros, pero si en la Facultad de
Bellas Artes de Pontevedra, donde empie-
za con la asignatura Arte Ambiental, durante
el afio 1994. En la actualidad, contintia im-
partiendo clases en esta universidad, don-
de se han instalado numerosos profesores
que habian sido estudiantes en la Facultad
de BB.AA. de la U.P.V., como Javier Tudela,
J.C.Roman, Juan Loeck, Monika Ortuzar y el
mismo Juan Luis Moraza.

Asimismo, ha recibido diferentes be-
cas y premios, destacando los siguientes:
1983-Accésit de Gure Artea y Ayuda de In-
vestigacion del Gobierno Vasco; 1985-Accé-
sit del Villa de Bilbao y Primer Premio de Es-
cultura en Gure Artea; 1986-Beca de Escul-
tura del Gobierno Vasco; 1989-Beca Banesto.
Igualmente, algunas de sus obras se pueden
encontrar en diversas colecciones y museos,
como el Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona, Museo de Bellas Artes de Alava,
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
y la Coleccion de Arte Contemporaneo Ciu-
dad de Pamplona, ubicada en la misma ciudad.

REFERENCIAS A LA ESCULTURA
POST-MINIMALISTA

A pesar de que un importante nimero
de los trabajos de M.L.Fernandez mantienen
una forma cercana a las propuestas del mi-
nimalismo, se distancia de la ortodoxia mi-
nimalista mediante el uso del color, la com-
binacion de los materiales y la aplicacion de
caracteristicas formales y visuales, que rom-
pen la esencia de lo que es un objeto minimo.
En este sentido, sus propuestas se alejarian
con rotundidad de la consiguiente descrip-
cion que hace Georges Didi-Huberman de
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este movimiento anterior: “Una aridez sin
atractivos, sin contenido. Volimenes —por
ejemplo paralelepipedos- y nada més. Volua-
menes que decididamente no indicaban mas
que a si mismos. Renunciaban decididamen-
te a toda ficcion de un tiempo que los modi-
ficaria, los abriria o los llenaria, o cualquier
otra cosa”*.

Segin Robert Pincus-Witten®, y tal
como lo anuncia Debora Emont-Smith, des-
de los afios 70 irradian diferentes nexos del
minimalismo, algunos unidos a estrictas
geometrias intrinsecas del Minimal, mien-
tras que otras vertientes tratan de desarrollar
tratamientos mucho mas abiertos a las cues-
tiones de las emociones y los sentimientos.
Robert Pincus-Witten diferencio la obra rea-
lizada después de 1969 de la obra anterior
a esa fecha. A tal fin, emple¢ el término de
posminimalismo para distinguir la manipu-
lacién mas pictorica del material (piezas de
plomo fundidas de Richard Serra, colgadu-
ras de latex de Eva Hesse) y la severidad del
primer Robert Morris o Donald Judd®.

* G. DIDI-HUBERMAN, Lo que vemos, lo que nos
mira, Buenos Aires, 1997, p. 28. Este ensayista francés
plantea que en el proceso de desarrollo o interpreta-
cién de una imagen de este momento, caracterizada
obviamente por las categorias de este momento se debe
evitar o trasladar nuestros propios conceptos o gustos
sobre las cuestiones del pasado. Por lo tanto, una obra
se deberia interpretar bajo el mismo tiempo, tal y como
lo defiende el mismo autor en Ante el tiempo. Historia
del arte y anacronismo de las imdgenes, Cérdoba, 2011. De
hecho, “El historiador sélo es, en todos los sentidos del
término, el fictor, es decir, el modelador, el artesano, el
autor e inventor del pasado que da a leer. Y, cuando es
en el elemento del arte donde va desarrollando su bus-
queda del tiempo perdido, el historiador ya ni siquiera
se encuentra ante un objeto circunscrito, sino frente a
algo parecido a una exposicién liquida o aérea —una
nueva sin contornos que le pasa por encima cambiando
constantemente de forma-. Pero ;qué podemos conocer
de una nube, si no es adivindndola y sin nunca terminar
de captarla del todo?”, cita extraida de IDEM, Ante la
imagen. Pregunta formulada a los fines de una historia del
arte, Murcia, 2010, p. 13.

5R. PINCUS-WITTEN, Postminimalism into Maxima-
lism. American Art, 1966-1986, Ann Arbor, 1987, p. 3.

¢ R. KRAUSS, Pasajes de la escultura moderna, Ma-
drid, 2002, p. 270.
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Lynn Zelevansky afirma que si el mi-
nimalismo de la primera mitad de los afios
sesenta fue, sobre todo, un coto masculino,
el posminimalismo surgido a finales de la
misma década, aproximadamente al mis-
mo tiempo que el movimiento femenino,
fue definido por parte de las mujeres’. Las
raices de las obras que aparecen en la expo-
sicion Sentido y sensibilidad. Las artistas y el
minimalismo en los 90° se hallan fundamen-
talmente en las numerosas expresiones del
post-minimalismo, de la escultura anti-form
y el process art, el conceptualismo, la perfor-
mance y el body art. Con el posminimalis-
mo, se evoca lo primario y la factura manual,
buscando supuestos equivalentes a algunas
metas y estrategias del movimiento femeni-
no. En este sentido, el posminimalismo se ha
distanciado adrede de la esfera minimalista,
recalcando la sensualidad y el proceso. De
hecho, permitié a las mujeres como grupo
impactar en el mundo del arte por primera
vez, ocurriendo en términos tanto de dialo-
go critico como de mercado.

Bajo estas pautas posminimalistas,
Maria Luisa Fernandez emplea el dleo con
el propdsito de fomentar el cardcter poéti-
co y sentimental. Recordemos que la artista
siempre ha abogado por lo emocional y, en
este sentido, la utilizacion del color favore-
ce el caracter poético y expresivo de la obra,
de hecho, de no emplearse la coloracién, las
obras mantendrian un aire de mayor frial-
dad, mostrando directamente la desnudez
del material. Por este motivo, se utilizan di-
ferentes colores en la misma pieza, caso de
Lo semejante. Un dios lo junta siempre y Lo se-
mejante. Un dios lo separa siempre, ambas de

7 L. ZELEVANSKY, “Sentido y sensibilidad. Las
artistas y el minimalismo en los noventa”, en A.M.
GUASCH (ed.), Los manifiestos del arte posmoderno, Ma-
drid, 2000, p. 308.

8 Esta exposicion se realiza en 1994, en el Museo de
Arte Moderno de Nueva York. Encontramos esculturas
e instalaciones de siete mujeres artistas (Polly Apfel-
baum, Mona Hatoum, Rachel Lachowicz, Jac Leiner,
Claudia Matzko, Rachel Whiteread y Andrea Zittel), que
emplean elementos asociados al minimalismo, como la
repeticion, las cuadriculas y las formas geométricas.
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1987. Al emplear diferentes cromatismos en
la misma escultura se agudizan los compo-
nentes diferenciadores y estructurales de la
obra. En este sentido, Aurora Garcia afirma
respecto a la obra de Maria Luisa que la utili-
zacién del color tiene gran importancia aqui®,
por lo que él mismo representa, simboliza, y
por su integracion en la materia, ya que se
trata de establecer una competencia entre
lo que da la materia y lo que da el color, de
manera que ambas posean una significacién
paralela. Se estd recreando una relacion y
competencia entre estos dos elementos, uno
el material, avalado por su dispositivo mul-
tiple 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. Confron-
tados los dos elementos, se plantea buscar
un marco de entendimiento y didlogo. En
estas obras, se favorece claramente un tra-
tamiento estructural mediante la utilizacion
de distintos colores en diferentes secciones
de la pieza. También, este recurso aparece en
algunos de los Burladeros, que aparecen en la
exposicion Burlas Expresionistas, en la Gale-
ria Trayecto de Vitoria, en 1993.

Igualmente, aparecen piezas mono-
cromas, generando una mayor conjuncion
global, caso de Sin titulo (143 x 127 x 147),
Sin titulo (107 x 79 x 40), ambas de 1986" y
Lo semejante. No necesita de su igual, de 1987.
Esta misma presentacion vertical y cilindrica
aparece en numerosas piezas de madera en
la instalacion de la Galeria Berini de Barcelo-
na, en 1991.

En el postminimalismo se empiezan a
resaltar las propiedades visuales de la obra.
En general, se produce una revalorizacion
expresiva de la pintura y de numerosos ma-
teriales, siendo una reaccién a la inexpresi-

9 A. GARCIA, Maria Luisa Ferndndez. Catalogo de la
exposiciéon, Madrid: Galeria Oliva Mara, 1988, s/n.

10 A las siguientes obras denominadas Sin titulo, les
afnadiremos sus correspondientes medidas, con el pro-
posito de diferenciarlas: Sin titulo (250 x 30 x 27 cm); Sin
titulo (79 x 85 x 17 cm); Sin titulo (143 x 127 x 147 cm); Sin
titulo (107 x 79 x 40 cm).
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vidad tipica del minimal. En cierta manera,
esta potenciacion del valor expresivo de la
pintura sobre la forma se conecta con la sen-
sibilidad proyectada por el Expresionismo
Abstracto'’.

Para Robert Pincus Witten-Smith'?,
dentro del posminimalismo han aparecido
una serie de artistas caracterizados por la
excentricidad y habitualidad de las substan-
cias y materiales que usaban, siendo identi-
ficadas como “signature substance”, este es
el caso del fieltro de Barry Le Va, la espu-
ma de Linda Benglis, el plomo de Richard
Serra, etc. En nuestro caso, se podria hablar
de la madera en Maria Luisa Fernandez. Ana
Maria Guasch afirma®’, por ejemplo, que el
didlogo entre minimalismo masculino y mi-
nimalismo femenino quedd patente en las
esculturas e instalaciones de P. Apfelbaum,
Mona Hatoum, Rachel Lachowicz, Jac Lei-
ner, Claudia Matzko, que utilizaban concep-
tos propios del minimalismo, como la repe-
ticién de formas geométricas simples, pero
trabajados con materiales cotidianos, caso de
las telas, que en la linea de Eva Hesse eran
alterados cadticamente con el afan de femi-
nizar el material del minimalismo o generar
un distanciamiento feminista en relacién al
minimalismo masculino.

Otra manera de alejamiento de las
pautas mas ortodoxas del minimalismo es la
combinacion de distintos materiales en una
misma obra. En Sin titulo (Primer Premio
del Certamen Gure Artea’85), se confronta
la madera, el bronce y el plomo; en Lo serme-
jante. Un dios lo separa siempre, se conjunta la
madera y el hierro, al igual que en Mar Rojo
II'y Mar Rojo III, todas de 1987; en la pieza
Entre el amor y el odio, encontramos la com-
binacion del hierro y maderas cubiertas con
yeso y 6leo; entre otros ejemplos. Esta con-
frontacion de materiales permite generar
una mayor atraccion perceptiva en el espec-

"' R. PINCUS-WITTEN, Op. cit., p. 12.
12 Ibidem.

3 AM. GUASCH, El arte uiltimo del siglo XX. Del pos-
minimalismo a lo multicultural, Madrid, 2000, p. 544.
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tador, ya que se favorece un sentido clara-
mente expresivo y poético. En piezas donde
no se aplica un juego estructural entre las
distintas secciones formales, el principal
dialogo proviene de la combinacién de estos
distintos materiales, asi como de la combina-
cion de diferentes colores. Para esta esculto-
ra, “todo entra dentro de ese mundo emocio-
nal. En casos extremos de excesiva intelec-
tualizacion y conceptualizacion, he abogado
por estos aspectos, pero remarcando que
nunca deben estar por encima de los otros.
No obstante, prefiero acercarme a las cosas
de una manera mas emocional que analitica.
Me siento mas comoda en esta postura, pero
reconozco que ambas son necesarias. No se
debe plantear cuestiones manipuladas, ni
excesivamente sobrevaloradas”™.

Para esta creadora, el instinto es el fac-
tor que dirige a los deseos'™. Igualmente, “los
instintos tienen que ver con ese instinto de
dominio, de reproduccion, lo que se hereda
por genes. El instinto es algo que todos tene-
mos, pero se puede cambiarlo o potenciarlo,
y esto es algo peligroso. La cultura refuerza
aquel instinto que le interesa, como el de la
dominacion, pero la cultura no potencia, por
ejemplo, el instinto de la cooperacion”’®.

Volviendo al analisis formal, son nu-
merosas las piezas que mantienen conceptos
metafdricos, es decir, diferentes peculiari-
dades formales y visuales, que consiguen
romper la excesiva geometrizacion y falta de
detalles visuales que mantienen las obras del
minimalismo mas ortodoxo. En esta linea,
una de las principales caracteristicas que va
a emplear esta artista es la utilizacion del ro-
taflex en las superficies de la madera, gene-
rando una peculiar topografia. En este senti-

!4 Entrevista realizada a la escultora por el autor en
1. SARRIUGARTE, La escultura en el Pais Vasco en la déca-
da de los 80, Serie Tesis Doctorales, Bilbao, 2008, pregun-
tan®29, p. 617.

15 M.L. FERNANDEZ. “Burlas Expresionistas”, en
AA.VV. Maria Luisa Ferndndez. Burlas Expresionistas, Ca-
talogo de la exposicion, Madrid, 1993, s/n.

16 Véase en I. SARRIUGARTE, Op. cit., pregunta n®
35, pp. 617-618.

299




I. SARRIUGARTE GOMEZ

do, muestra una importante caracterizacion
visual y efectista en la obra, ya que el espec-
tador se va a sentir muy atraido por esta pe-
culiaridad. 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 estas de 1986,
asi como Lo semejante. Un dios lo junta siempre
(Fig. 1) y Mar Rojo III, ambas de 1987.

= Fig. 1. Lo semejante. Un dios lo junta siempre -
1987. M. L. Fernandez, Catalogo de la Exposi-
cion, Galeria Oliva Mara.

Por otra parte, en la serie Leyenda, en-
contramos piezas circulares apoyadas en el
suelo con la caracteristica de una pequefia
incisién en una de las partes, asi como tam-
bién otras piezas circulares con numerosas
incisiones concéntricas (Fig. 2). Como ase-
vera Aurora Garcia’, los objetos de Maria
Luisa se distancian de las llamadas estruc-
turas primarias o estructuras minimas, entre
otras cosas, porque Maria Luisa no se incli-
na 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 ac-
cidentes, dislocaciones, relaciones de dificil
equilibrio, superficies holladas de multiples
presencias y, a la vez, que el color se funda
con la materia. De hecho, como bien apunta
Francisca Pérez Carrefo: “Nuestro conoci-
miento del mundo y nuestra percepcion del
mundo de objetos no es la construccion de
una imagen unitaria a partir de percepciones
parciales que recomponemos idealmente,

17 A. GARCIA, Op. cit.,s/n.
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sino que percibimos objetos y tenemos cons-
ciencia de ellos porque los compartimos con
otros”.

= Fig. 2. Sin titulo - 1986. CVA-M. L. Fernandez.
Catalogo de la Exposicion, Caja de Ahorros

Municipal de Bilbao.

El empleo de estos recursos, es decir,
la utilizacion de diferentes colores en dis-
tintas secciones, la combinacién de distin-
tos materiales y la aplicaciéon de diferentes
rasgos de caracter formal y visual, como la
topografia producida por la utilizacion del
rotaflex en las superficies de la madera, per-
miten romper las referencias mas ortodoxas
del arte minimal, ya que proyecta una serie
de caracteristicas innecesarias en principio
para la existencia de la obra minimalista. En
definitiva, son piezas que rompen la sim-
plicidad y la monotonia, trasgrediendo el
sentido “del todo es mas importante que las
partes” o como lo definié Donald Judd: “El
problema principal es mantener el sentido del
todo”?. Este tipo de tratamientos y atributos
estéticos altera la identidad inicial de la pie-

18 F. PEREZ CARRENO, Arte minimal. Objeto y senti-
do, Madrid, 2003, p. 169.

19 Citado en S. MARCHAN FIZ, Del arte objetual al
arte de concepto, Torrejon de Ardoz, 1986, p. 100.
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za, generando un notable alejamiento de las
formas mas frias®.

DESARROLLO DE LA OBRA ARTIS-
TICA (1986-1993)

Encontramos una primera etapa con-
junta con Juan Luis Moraza en el colectivo
CVA, que se desarrolla desde 1979 hasta
1986 aproximadamente. Para Maria Luisa
Fernandez, el hecho de permanecer vincula-
da a CVA no limité6 la produccion personal
de cada miembro. Simplemente, fue un pac-
to donde todo lo que se producia era CVA.
En este sentido, podia haber trabajos con-
juntos, como individuales, pero tanto unos
como otros estaban bajo la firma de CVA. De
esta manera, se intentaba negar la firma per-
sonal y afianzar el anonimato mediante estas
siglas?'.

Después de la disolucién de CVA, las
siguientes propuestas que realiza se presen-
tan directamente con su propia firma. Res-
pecto a este segundo periodo, que abarca
desde mediados de los 80 hasta la actuali-
dad (aunque nosotros solo analizaremos sus
obras hasta 1993), una de las caracteristicas
fundamentales en su investigacion, sobre
todo en los afios 80, sera el trabajo con la ma-
dera, asi como la utilizacion del color en las
diferentes obras. Sobre este punto, comenta
lo siguiente: “Yo creo que mi tendencia hacia
el trabajo con la madera comenzé a forjarse
en los afios 80 no tanto por provenir de un
contexto tan rural, sino mds bien como un
acercamiento a determinados artistas cas-
tellanos, como Alberto Sanchez. De hecho,
aunque no conocia mucho su obra surge

% Aqui empleamos el término “frio” en referencia
a las esculturas minimalistas caracterizadas por la falta
de peculiaridades poéticas y expresivas. Esta definicion
es empleada en E. ALAMINOS, “Minimal: Maximo de
seleccion, minimo de eleccion”, Bellas Artes, n® 9 (61),
1978, p. 43.

! Para mas informacion sobre este apartado, véase
I. SARRTUGARTE GOMEZ. “Experimentar con el arte
hasta el limite: el colectivo CVA”, Bidebarrieta. Revista de
Humanidades y Ciencias Sociales de Bilbao, n® 20, 2009, pp.
167-193.

De Arte, 13, 2014, 295-315, ISSN: 1696-0319

La produccién plastica de Maria Luisa Fernandez:...

como un intento de asimilar un proceso que
reconocia mas la procedencia de un pueblo.
Ademas, me encantaba trabajar en el estudio
y unido a esa imposibilidad de tanta profun-
dizacion tedrica pasaba numerosas horas de
trabajo con la madera, ya que era un material
mas blando donde podia pasar horas expe-
rimentando e insistiendo en ella. Retomaba
en la superficie de la madera un proceso pa-
recido al acto de arar y cosechar. Ademas,
encuentras personajes que también trataban
y abordaban la madera de una manera muy
abierta”?. En esta misma linea, Maria Luisa
Fernandez nos traslada el siguiente comen-
tario: “Lo mas importante no es que sea de
pino, lo mas importante de las obras hasta
los Artistas Ideales de Vitoria era que estaban
construidos con tarima machihembrada. Es
facil construir tanto planos como voliimenes
con ella”%.

En cualquier caso, la madera de pino
aporta unas caracteristicas y propiedades in-
herentes, que son notoriamente enfatizadas
por la escultora. Elige este material porque
independientemente de la forma que ad-
quiera, le permite jugar con las peculiarida-
des de la textura, caso de linealidades y ras-
gaduras con incisiones. Hace uso de superfi-
cies de madera sin ser sometidas a procesos
de lijado y refinamiento. Sobre la textura y
la rugosidad dice que “el proceso es como
el que realiza un labrador en un determina-
do terreno. Preparaba el material, echaba los
pigmentos, los extendia y marcaba la super-
ficie con el rotaflex. Era un proceso largo”*.

Estas propuestas mantienen ciertas
referencias con la obra de Alberto Sanchez,
de hecho, este escultor castellano desarrolld
distintos trabajos en madera y yeso, donde
ejecutaba numerosas incisiones lineales en la
superficie del material, caso de Escultura de
Horizonte, de 1930-1932; Signo de mujer rural

2 Véase en I. SARRIUGARTE, La escultura en el Pais
Vasco..., preguntan®?, p. 613.

# Extracto de un comentario transcrito por la propia
artista en un email que nos remite a fecha de 19/09/2013.

2 Véase en I. SARRIUGARTE, La escultura en el Pais
Vasco..., pregunta n® 12, p. 614.
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en un camino lloviendo, de 1931-1933; Volumen
que vuela en el silencio de la noche y que nunca
pude oir y Monumento a los pdjaros, ambas de
principios de los afos 30.

Este tratamiento de la madera en la
obra de Maria Luisa Fernandez con referen-
cias a un mobiliario vetusto, rural y antiguo,
y caracterizado por las diferentes rugosida-
des, acenttia el recuerdo de un tiempo pasa-
do. A su vez, estas huellas, como bien afir-
ma Xabier Sdenz de Gorbea?, remiten a una
accion desarrollada, que anota el hervor del
tiempo del trabajo. En este sentido, se intere-
sa por cuestiones como la perdurabilidad, la
trasgresion, la alteracion y la evidente trans-
formacion del material. Evidentemente, co-
nocemos que la educacién de esta creadora
proviene de un ambito rural, lo que carac-
teriza parte de su obra, ya que gran parte
del utilitario y los objetos que se encuentran
en ese medio son de madera. Obviamente,
encontramos otros materiales, pero bien es
cierto que la madera predomina sobre el
resto. La artista explica la utilizacion de este
material de la siguiente forma: “... como re-
cuerdo, como una forma de hacer que me
gustaba y que conocia por mi vida anterior,
mi educacién en el campo, con todas estas
faenas que se hacian.

Sometia cada forma que encontraba o
construia al mismo proceso: una especie de
memoria del cultivo y el cultivo mismo. No
queria una representacion del campo ni una
abstraccién. Era algo concreto. Me sentia
a gusto teniendo una norma a la que suje-
tarme y que ademas me daba una aparente
tranquilidad. El material me encanté desde
que cogi el primer trozo de madera. Lo segui
haciendo hasta que se agotd”*.

Como ya hemos dicho, las referencias
a la obra de Alberto Sanchez son visibles, no
solo por el tratamiento de las incisiones que

% X. SAENZ DE GORBEA, Coleccién Piiblica. Selec-
cion de Ingresos de Arte Contempordneo (1985-1990). Cata-
logo de la exposicion, Vitoria-Gasteiz, 1991, p. 130.

% Entrevista realizada a la escultora por M. AGUI-
RIANO, “Maria Luisa Fernandez”, Zehar, n° 7, nov-di-
ciembre, 1990, p. 4.
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realiza el escultor castellano en sus trabajos,
en clara referencia a los surcos, que hacen en
la tierra los bueyes con los arados, sino por-
que continuamente este artista también se
remitia al campo, como lugar que disponia
de distintas formas y materiales. De hecho,
Alberto Sanchez afirmaba lo siguiente: “Me
dicen: la ciudad. Y yo respondo...: el cam-
po. Con las emociones que dan las gredas,
las arenas y los cuarzos: con las tierras que
almagra alcalainas, oliendo a mejorana.....
Esculturas de los troncos de arboles des-
cortezados del restregar de los toros, entre
cuerpos de madera blanca como hueso de
animales antediluvianos, arrastrados por los
rios de tierras rojas y figuras como palos que
andan envueltos en mantas pardas de Béjar,
tras sus yuntas dibujan surcos.......

Esta escultora se aleja de los materia-
les més industriales, con los que solian tra-
bajar compafieros mas cercanos, como Txo-
min Badiola, Angel Bados y Peio Irazu. La
avalancha de nuevos materiales, los objetos
o incluso los materiales provenientes de la
industria, del desecho y el reciclaje actual
parecen ausentarse de las principales pre-
ocupaciones de la artista, ubicada de una
manera mas sentimental en los procesos
programaticos de la madera, como férmulas
que aprehenden cuestiones de la memoria
y el pasado y que permiten trabajar con un
material mas cercano sentimentalmente. La
propia produccién industrial conlleva pro-
cesos de mecanizacion y deshumanizacion,
por este motivo, la frialdad animica y emo-
tiva que pueden llegar a transmitir estos
materiales le quedan lejanos. La fidelidad
de Maria Luisa con este material ha sido
constante y, de hecho, las propuestas que
emplea con otros materiales, como el bron-
ce o el hierro responden mas a cuestiones
de interrelaciones, de intercambios comu-
nicativos y comparaciones. A pesar de que
Maria Luisa Fernandez mantuvo una serie
de importantes vivencias con este grupo

7 A. SANCHEZ, “Palabras de un escultor”, en
AA.VV. Alberto Sanchez 1895-1962. Dibujos. Catalogo de
la exposicion, Bilbao, 1997, p. 157.
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de artistas, abordé un tratamiento plastico
claramente alejado respecto a lo que esta-
ban haciendo sus companeros. El hecho de
trabajar con la madera y sus formas fue una
condicién que muestra su necesidad e inte-
rés de alejamiento respecto a las posturas
mas oteizianas que se pudieron plantear en
aquellos momentos.

Entre las diferentes obras de los afios
80, encontramos una especie de subgrupo
con diferentes piezas que mantienen una
posicion horizontal, con formas similares a
tablones adosados y listones planos de poca
altura y formas de cajones. Asi como vigas
de madera en posicién horizontal. En la obra,
que gano el Primer Premio en el Certamen
Gure Artea (Fig. 3), de 1985, pieza que pre-
senta de manera individual y no como CVA,
se realiza un objeto parecido a una mesa de
madera con cuatro elementos sustentantes.
Bajo uno de estos, se sittian dos piezas, una
de bronce y otra de plomo.

= Fig. 3. Sin titulo - 1985. Gure Artea 85. Catalogo
de la Exposicion, Gobierno Vasco.

Esta pieza proporciona una notable
presencia horizontal, que ademas se ve pro-
nunciada al mantener unas patas muy bajas
respecto al suelo. Esta impresion de horizon-
talidad se acerca a la obra de Carl Andre y
potencia la capacidad del suelo como sopor-
te escultdrico. Esta tendencia a la planitud
se proyecta también en el afio 1993, con la
instalacion Burlas Expresionistas, ya que en
este caso para desarrollar la serie de Artis-
tas Ideales se sitiia un soporte horizontal: un
colchon de goma-espuma en el suelo, como
parte de la obra y ampliaciéon de esta mis-
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ma referencia perceptiva. Anteriormente, en
el Aula de Cultura de la CAM de Bilbao, en
1986, realiza la serie Leyenda con obras deno-
minadas Sin titulo, de cardcter planimétrico
y claramente horizontales respecto a la su-
perficie del suelo.

Esta referencia de lo horizontal se
aprecia con claridad en la obra Lo semejante.
Un dios lo junta siempre, de 1987, compuesta
de seis bloques planimétricos pintados de
diferentes colores. La escultora se sirve de 3
colores fundamentales: verde, rojo cadmio
y amarillo. Los bloques mantienen unas di-
mensiones parecidas y se colocan de forma
rectangular. Asimismo, van unidos por una
lamina de hierro, mientras que dos de los
bloques mantienen una elevacién superior
al resto. En general, el conjunto proyecta la
sensacion de varias cuadriculas unidas. Para
Lynn Zelevansky, en el posminimalismo se
dan “formas minimalistas que a menudo
se asocian con la racionalidad (cuadricu-
las, modulaciones, etc.) — el lado del sentido,
combinadas con un sentimiento personal,
manifestado en la comprensién visual de la
sutileza, la intelectualidad del sujeto y las
distinciones estéticas”*.

En esta obra, los diferentes bloques de
madera se disponen valiéndose del ensam-
blaje de listones de pino, recortados para
formar tarimas. Las tablas estan encaladas
y clavadas unas con otras y van originando
modulos geométricos, que, en algunos de
sus casos, presentan un relieve, una especie
de superficie con diferentes gestos y calida-
des de textura, conseguidas con el rotaflex,
situandose esta peculiaridad superficial en
la parte de arriba, ya que de hecho es la me-
jor zona de observacion. Esta sensacion ru-
gosa en los accidentes de la materia resalta la
superficie de la madera. La atraccion visual
de la obra se centra no solo en la propia to-
pografia de la superficie de la lamina, sino
en la elevacion de dos de los bloques respec-
to a los demas, la colocacion y la separacion
desigual entre todos estos.

# L. ZELEVANSKY, Op. cit., p. 316.
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= Fig. 4. Sin titulo - 1987. CVA- M. L. Fernandez.
Catalogo de la Exposicion, Caja de Ahorros
Municipal de Bilbao.

En un conjunto de obras de 1986,
pertenecientes a la serie Mar Rojo, volve-
mos a observar el caracter fisico de la ma-
dera en su potencialidad visual. Por ejem-
plo, en Sin titulo (250 x 30 x 27 cm), de 1986,
nos encontramos con dos vigas de madera
apoyadas sobre un bloque de hierro. Se
vuelven a producir cuestiones de planitud,
ya que las vigas conjugan esa idea de ho-
rizontalidad y extension en el espacio. Las
dos estan paralelas y mantienen un juego
espacial, tanto por la disposicion de sepa-
racion entre ambas, como por la elevacion
sobre el suelo. Igualmente, bajo cierta si-
militud con estas anteriores, encontramos
las piezas con la denominacién Sin titulo
(Fig. 4), dentro de la exposicion individual
CVA-Maria Luisa Fernindez, realizada en el
Aula de Cultura de la CAM de Bilbao, en
1986.
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En otra de sus esculturas de ese mis-
mo afio, que la denominaremos Sin titulo
(79 x 85 x 17 cm), de 1986, se nos presenta
una pieza de madera con una articulaciéon
en forma de cajon. La superficie se vuelve
a conjugar dentro del marco de una textura
notoriamente marcada por las lineas y las
incisiones, siendo pintado todo el conjunto.
Se mantiene una coloracion diferente en el
centro, anunciandonos una zona de carac-
ter mucho mas poético. Asimismo, se esta
mostrando el vacio y el aspecto espacial
de la caja. La obra es una caja cuadrangu-
lar realizada en madera, que corresponde
formalmente con determinadas formula-
ciones minimalistas, pero al presentarse
ciertas connotaciones poéticas lo aleja de
las vicisitudes mas ortodoxas del minima-
lismo. Se esta jugando con determinados
espacios que producen un aire de interiori-
zacion dentro del complejo tridimensional.
En el caso de esta escultora, los elementos
que producen mayor complejidad se mue-
ven en el marco de lo expresivo y no en los
entramados mas estructurales y compositi-
vos. Aunque las formas son buscadas con
cierta intencion, la artista interviene poste-
riormente para enfatizar ciertas cualidades
fisicas, en definitiva, se esta apostando por
una fisicidad con claras referencias poéti-
cas.

Resulta interesante la siguiente afir-
macion de Maria Luisa Fernandez: “En el
arte de este siglo, la persona queda excluida
de la obra, y por eso sale a veces a borbo-
tones en los expresionismos. El objeto mini-
malista es el final de esta tendencia objetual
que aleja a la persona del objeto. Y el objeto
se vuelve extrafno como un fetiche religioso
venido de otro mundo pero al mismo tiem-
po muy cotidiano. Carl Andre decia -trabajo
para tener algo que ver-. Yo creo ademas que
trabajo para tener algo que me mire, y algo
con lo que mirar. No siento las obras ni como
objetos religiosos, ni como cotidianos. No
puedo pensar en formas abstractas”?.

» Véase M. AGUIRIANO, Op. cit., p. 6.
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A diferencia de todas estas piezas an-
teriores, también encontramos otro grupo
de piezas cuboides de gran volumen y masa,
pertenecientes a la serie Mar Rojo. En estas
propuestas, se presenta un tipo de investiga-
cion basado mas en el volumen, la masa y la
interrelacion de las distintas piezas unidas,
caso de Sin titulo (143 x 127 x 147 cm), donde
se disponen una serie de bloques apoyados
unos sobre otros, produciendo un mayor de-
sarrollo vertical.

La planitud de cada una de las pie-
zas apoyada sobre otra revierte en una po-
tenciacion del proceso mas tridimensional y
volumétrico de la obra. Cada pieza se forma
mediante la combinacion de diferentes sec-
ciones geométricas de madera. Por lo tanto,
con esta serie, se empieza a observar la con-
formacion de esculturas a partir de distintas
secciones, tal y como se vera posteriormente
en Artistas Ideales, de 1991, en la Galeria Beri-

ni de Barcelona.

En Lo semejante. Un dios lo separa siem-
pre (Fig. 5), de 1987, se aprecian tanto moti-
vos geométricos en la composicion como un
dinamismo mediante la combinacién de los
bloques coloreados. En esta obra, encontra-
mos una superficie con distintas variaciones
cromaticas, que propaga una serie de con-
notaciones expresivas. Conjunta por una
parte un bloque de madera, compuesto de
listones de pino con un caracter mas volu-
métrico que la pieza de madera que también
le acompana, con color rojo y claras texturas
en la superficie y, por otra parte, una pie-
za de hierro. Estos dos ultimos elementos
si fueran colocados en el suelo darian una
clara sensacion de proyeccion horizontal y
planimétrica, pero en esta situacién, colo-
cados de manera vertical, se conjuntan per-
fectamente con el cardcter mdas volumétrico
de la primera obra. Evidentemente, esta
combinacién de materiales y la utilizacion
del color, como la acentuaciéon de la madera
permiten sacarla de los contextos mas mini-
malistas.

La produccién plastica de Maria Luisa Fernandez:...

= Fig. 5. Lo semejante. Un dios lo separa siempre -
1987. M. L. Fernandez. Catalogo de la Exposi-
cidén, Galeria Oliva Mara.

También, emplea el yeso junto con la
madera, el hierro y el 6leo con el objetivo de
generar una mayor ampliacion discursiva.
Este es el caso de la pieza Entre el amor y el
odio (Fig. 6), de 1987. La placa de hierro del
suelo emerge por el lado contrario a donde
sobresale el bloque de madera, creando un
juego de contrabalanceo, donde se plantea
el tema del equilibrio. Manel Clot afirma lo
siguiente respecto a estas piezas: “la obra
de Maria Luisa Fernandez remite siempre
la idea del lugar que se invoca al construir,
un lugar en el que se erigen las nociones del
comportamiento, en el que se levantan es-
tructuras en espiral, en el que se cimentan
las relaciones con el espacio y la mente, en
el que se produce la fusion de lo poético y lo
material, lo psiquico y lo fisico, lo presenta-
cional y lo representacional, lo condensado,
lo politico”®.

3 M. CLOT, “Transitos, estancias, innombrables (la
casa natal)”, en AA.VV. Maria Luisa Fernindez. Catalogo
de la exposicion, Barcelona, 1991, p. 10.
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= Fig. 6. Entre el amor y el odio - 1987. M. L. Fernan-
dez. Catalogo de la Exposicion, Galeria Oliva
Mara.

Dentro de esta encrucijada de dis-
cusion pldstica sobre el volumen, también
encontramos Mar Rojo I (Fig. 7), de 1987,
compuesta de 3 cubos de madera adosa-
dos en tres posiciones diferentes, de hecho
el conjunto aparece como una sucesion en
movimiento de estos 3 cubos. Las principa-
les referencias de este trabajo perfectamente
podian proceder de la obra de Jorge Oteiza,
en especial, de los cuboides abiertos Male-
vitch, que unidos o fusionados forman la
serie de las maclas. En este sentido, J.Oteiza
cre6 un solido nuevo, donde partes y unidad
no aparecen estables, produciendo una cir-
culacién interna. No obstante, a diferencia
de las obras de Maria Luisa Fernandez, los
bloques permanecen abiertos, lo que notifica
la actuacion del espacio sobre la obra. Otras
propuestas donde se da con claridad la pre-
sencia volumétrica han sido Lo semejante. No
necesita de su igual y Lo semejante. Necesita de
su igual, ambas de 1987.
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= Fig. 7. Mar rojo I, 1987. Itinerario. Seis esculto-
res. Catalogo de la Exposicion, Sala Amadis.

Por otra parte, también observamos
propuestas que mantienen una mayor pre-
ocupacion por el cardcter mds estructural,
con la articulacion de distintas secciones y
planteamientos del vacio, espacio, planos y
lineas. Son obras que proyectan una mayor
correlacion formal con ciertos trabajos de
Txomin Badiola, Peio Irazu, Angel Bados
y Juan Luis Moraza, como Pieza insatisfecha
(1987) y En silencio (1988), de Peio Irazu y
Molde para la oscuridad. Lithos (1987-88), de
Juan Luis Moraza.

= Fig. 8. Mar Rojo II - 1987. Itinerario. Seis escul-
tores. Catalogo de la Exposicion, Sala Amadis.

En sus propuestas, aparecen diferen-
tes elementos unidos, que producen intere-
santes interrelaciones, generando una clara
estructuralidad formal. Este es el caso de
Mar Rojo 1I (Fig. 8) y Mar Rojo 1II, ambas de
1987. La artista plantea conjuntar diferentes
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partes con el propdsito de producir seccio-
nes salientes y entrantes en la obra. Esta arti-
culacién de unidades que producen un con-
junto estructural se ve reforzada por el juego
de las lineas e incisiones de los listones.

También, se aplican otros materiales
que producen una mayor estructuracion en
el conjunto de la obra, como es la incorpora-
cion del hierro. En el caso de Mar Rojo 11, una
de las secciones se dispone inclinada respec-
to a uno de los planos colocados de manera
vertical, lo que potencia la dinamicidad del
conjunto. Otra de las partes sobresale en la
direccién que se sitta el bloque de madera,
creando otra linea de clara aplicacién es-
tructural y dindmica. Asimismo, la propia
disposicion vertical del bloque de hierro da
una sensacion de mayor realce a este mismo
elemento, en contraste con la caja de madera,
que se asienta sobre su lado mas alargado,
generando una clara diferenciacion entre la
posicion de los dos materiales. En general,
emplea desarrollos geométricos, con dife-
rentes planos, vértices y lineas direccionales,
con sus puntos de tension, en un sentido cla-
ramente estructural.

Entrados en los afios 90, debemos des-
tacar principalmente la instalacion realizada
en 1991 en la Galeria Berini en Barcelona y
Burlas Expresionistas en la Galeria Trayecto
de Vitoria, en 1993, afio en el que dejamos
de realizar este seguimiento artistico a la es-
cultora.

Durante estos anos, la artista retoma
una faceta que anteriormente no habia sido
tan trabajada al desarrollar pautas mas teori-
cas junto con su obra, por ejemplo, mediante
el texto Burlas Expresionistas en la instalacion
del mismo titulo. En estos trabajos tedricos,
las cuestiones sociales y el comportamien-
to del artista son elementos primordiales y
protagonistas. Para la artista, en estos anos,
se acrecienta una vision critica, que anterior-
mente no se habia dado con tanta intensi-
dad, en comparacién a como lo habia lleva-
do a cabo Juan Luis Moraza, su comparniero
en CVA. Aunque esta fase critica le llega mas
tarde, durante esta instalacion se asienta so-
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lidamente el modo de abordar una cuestiéon
tan problematica y complicada como ésta.

En la instalacion de 1991, se dan cita
obras de 1990 y de este mismo afio, caso de
su serie Artistas Ideales y los Burladeros, que
volveran a aparecer en la siguiente instala-
cion. En relacidn a esta primera serie, cada
obra mantiene un titulo diferente como Bella
Interesante, Conciso claro, etc. En definitiva,
podemos observar bloques de madera cir-
culares que en algunos casos se encuentran
sin algunas de sus partes, mientras que en
otros casos aparecen con todas sus secciones.
Para Manel Clot, estas formas son “una par-
ticular configuracion inicial tendente hacia
lo vertical, una configuracion irreductible
que parece corresponderse con la experien-
cia corporal, hablando soélo de sus estatutos
fisicos, sin por ello caer jamas en las simples
correspondencias anatdmicas, es decir, hu-
yendo de esas posibles aproximaciones an-
tropomorficas antes citadas, ésas que anidan
en la casa de la representacion”..

De acuerdo a Maria Luisa Fernandez,
“los Artistas Ideales de la exposicion de Vitoria
no estan construidos con tarima, estan talla-
dos de tablones de madera maciza, también
de pino, y pintados con 6leo blanco creando
una piel con textura”?. El hecho de que todas
estas obras estén tratadas con un mismo co-
lor, tiende a homogeneizar el tratamiento de
la pieza y nos permite observar la obra como
una unidad. En general, se proyecta desde
bloques mas estructurales a otros mas mo-
noliticos. Por una parte, se trata de grandes
bloques que por su capacidad volumétrica
y de masa conectarian con otras piezas vo-
lumétricas realizadas anteriormente, como
Entre el amor y el odio, y, por otra parte, en su
sentido ideoldgico conectan claramente con
el mensaje de Burlas Expresionistas.

También, para explicar estas piezas de
caracter circular, encontramos con anteriori-
dad un referente en la obra Leyenda, presen-

31 Ibidem, p. 9.

* Extracto de un comentario transcrito por la propia
artista en un email que nos remite a fecha de 19/09/2013.

307

De Arte, 13, 2014, 295-315, ISSN: 1696-0319



I. SARRIUGARTE GOMEZ

tada en el Certamen Bizkaiko Artea, de 1986,
trabajo que simula una pieza con una super-
ficie a modo de laberinto concéntrico, y que
a su vez nos remite a Labyrinth, de 1974, de
Robert Morris. A su vez, el bloque de made-
ra da la imagen del paso del tiempo, ya que
el tratamiento que se le da, produce la sensa-
cion de un bloque antiguo. Los circulos con-
céntricos, que se sitdan en la parte superior
de la pieza de madera, parecen retomar las
vueltas que se pueden dar hasta descubrir
la verdad subyacente en cualquier leyenda.
Esta pieza como cualquier leyenda relatada
no conduce directamente al punto central
(conocimiento real y verdadero), sino que
para llegar a este punto hay que dar diversas
vueltas sobre este mismo punto.

En la exposicion CVA-Maria Luisa Fer-
ndndez, de 1986, y dentro de la serie Leyenda,
realiza una obra similar. A diferencia de la
primera, que tiene 3 lineas horizontales, que
cortan la superficie de la obra, esta segunda
dispone de 9 lineas paralelas, que cortan las
incisiones circulares. Ademas, la obra se dis-
pone rodeada de una lamina de hierro circu-
lar que sobresale en altura respecto a la pieza
de madera. Igualmente, en esta exposicion,
se pudieron observar diferentes propuestas,
como Sin titulo, es decir, piezas circulares y
planas, que se disponen juntas, con una in-
cisién o corte diferente en una de las partes.
También encontramos una pieza circular
que no tiene nada en su interior. También,
en esta misma exposicion, aparecen varios
dibujos con formas circulares. Todos estos
trabajos denominados Sin titulo pertenecen
a la serie Leyenda. Por otro lado, debemos
comentar que en Burlas Expresionistas apare-
cen los Ensayos, dibujos realizados en papel
sobre carton, que representan laberintos con
recorridos de animales simulados.

Estos trabajos tienen referencias con
el tema de los laberintos®, ya que estos tam-

3 Otros artistas también han tratado este tema. De-
bemos recordar que Maria Jestis Cueto, Nieves Larroy,
Antonio Achucarro e Inma Jiménez (profesores de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vas-
co) realizaron un proyecto de investigacion, becado por
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bién guardan un secreto metaféricamente
en el centro, en este sentido, el mismo arte
es como un camino hacia ese centro. Maria
Luisa retomara posteriormente, en 1996, de
manera tedrica la cuestion de la biisqueda en
relacion con el laberinto®. El texto Y después
del laberinto ; Qué? tiene una connotacién no-
tablemente critica, ya que segiin ésta siempre
se obliga al artista a mantener una constante
actitud de busqueda en su vida profesional,
abogando esta escultora por la propia liber-
tad de movimiento y decision del artista, sea
cual sea. Debemos recordar que Maria Luisa
Fernandez ha realizado su tesis doctoral so-
bre EI Laberinto, donde no sdlo se analizaba
el laberinto como una figura, sino la posibili-
dad de empezar a crear otra figura mas ade-
cuada que la del propio laberinto. Debemos
recordar que el ser humano crea maneras de
estar en el mundo, maneras que definimos
como cultura. Por este motivo, se plantea la
posibilidad de pensar otras figuras, que nos
sirvan de modelo, y que obviamente estén
menos ligadas a modos de coaccién, incerti-
dumbre y jerarquia, aspectos que en muchos
casos sirven para definir nuestra situacion
cultural.

La artista da un toque de atencion
para no caer en el habito y la inercia de en-
cerrarse en el laberinto del arte. En el texto Y
después del Laberinto ;Qué?, la escultora viene
a sugerir la situacién laberintica y personal

esta misma universidad, con el titulo Génesis creativa: EI
laberinto, expuesto en la Sala de Exposiciones del Con-
servatorio Municipal de Sestao, del 16 de septiembre al
12 de octubre de 1996. Se trata de un proyecto de in-
trospeccion sobre el tema del laberinto, planteado des-
de diversas perspectivas, tanto del campo teérico como
del creativo plastico. Por ejemplo, M.]. Cueto en Knésos-
Sestao plantea el laberinto como totalidad, metéfora y
representacion cosmoldgica; Nieves Larroy en Entrada
y salida lo aborda como juego y simbolo; Antonio Achu-
carro en Centros analiza la ciudad como laberinto; y por
altimo Inma Jiménez en Laberinto de Sestao, el cuerpo,
la imaginacién, la mente y el alma lo plantea como lugar
de transformacion. Para mas informacién, remitirse a
AAVV, Génesis creativa: El laberinto. Catalogo de la ex-
posicion, Sestao, 1996.

34 Este tema se trata en M.L. FERNANDEZ, “Y des-
pués del laberinto ;Qué?”, Zehar, n® 31, 1996, pp. 36-38.
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del creador, que se encuentra cotidianamen-
te buscando la solucion de ciertas problema-
ticas personales impuestas o inducidas por
la cultura ortodoxa.

Critica que el arte sea como un labe-
rinto, es decir, un intento forzado de tener
que llegar a una supuesta btisqueda personal
(centro del laberinto), para luego salir de ahi
y es aqui cuando esta escultora se pregunta
y luego qué. Para Maria Luisa Ferndndez, la
aparicion de esta especie de expectante idea
y actitud esta planteada y bien ensayada,
siendo en el fondo una propuesta meramen-
te manipuladora, en definitiva, una técnica
que acaba convenciendo de su inocencia,
pero que, de hecho, acaba predeterminando
al artista.

Aboga por alejarse de esta fatal logica
impuesta por el laberinto, que no hace mas
que mantener al artista en la posicion que el
propio laberinto quiere, sin posibilidad de li-
bertad real en decisiéon y movimiento. Segtin
la propia creadora, para lo institucional re-
sulta claramente interesante mantener a los
artistas en el propio mecanismo y proceso
de la voragine del laberinto, en vez de de-
dicarse o enfocarse en otras cuestiones mas
practicas y profesionales.

Entre los diferentes engafios que en-
cuentra esta creadora, uno de ellos resulta
la entrada repetitiva en el laberinto y su su-
puesta resolucion problematica. En este sen-
tido, comenta que “el laberinto domestica
el habito, educa el -yo- en su tragedia, en el
aprendizaje de su incertidumbre. En el ha-
bito del laberinto, naturalizado, aprendido
hasta la saciedad, como ratas de laboratorio
que con el tiempo acaban sabiendo perfec-
tamente (después de muchos sacrificios), el
camino a seguir para llegar a la meta recom-
pensa. El laberinto educa el inconsciente de
tal modo que tal inconsciente, ya educado,
haga del laberinto una sustancia”.

Una de las series mas importantes que
ha desarrollado esta artista es la de los Bur-
laderos, que aparecen en esta misma instala-

% Ibidem, p. 37.

De Arte, 13, 2014, 295-315, ISSN: 1696-0319

La produccién plastica de Maria Luisa Fernandez:...

cion. El concepto de burladero mantiene un
caracter de frontera y limite*, ya que de he-
cho se trata de una barrera fisica, que se im-
pone en el espacio, es decir, hay un ante y un
post espacial. Estos Burladeros se componen
de distintos listones de madera unidos, que
son pintados. Su aspecto y dimension, junto
a toda una serie de planteamientos pictori-
cos, produce una notable impresion en el es-
pectador. Emplea desde numerosos colores
vivos a otros caracterizados por dos colores
unicamente: el blanco y el negro.

= Fig. 9. Instalacion Burlas expresionistas (vista ge-
neral) - 1993. M. L. Fernandez. Catalogo de la
Exposicién, Trayecto Galeria.

Respecto a la instalacion Burlas Ex-
presionistas (Fig. 9), realizada en el afio 1993,
en la Galeria Trayecto de Vitoria, debemos
resaltar la existencia de numerosas referen-
cias significativas, ya que la diversidad de
procedimientos tridimensionales, pictdricos
y fotograficos proporcionan un marco muy
amplio para las cuestiones interpretativas.

En medio de la instalacion, se encuen-
tran 10 colchones de goma-espuma y, sobre
estos, diferentes unidades, piezas, porcionesy
elementos de madera y poliuretano pintados

% Recordemos que el tema del limite fue ya tratado
en CVA. Este colectivo presentd diferentes propuestas
bajo el soporte de la pintura, desarrollando el tema de
los limites. También, el estudio del marco y los pedesta-
les lo relacionaron con la problematica del limite, princi-
palmente desde 1980 a 1983. Para éstos, el problema de
los limites desplazaba al de la estructura y se convertia
en tema y modo para el arte. Igualmente, CVA propo-
nia el acercamiento al limite, como medio que generaba
nuevas perspectivas de trabajo. Este paso sera definido
como un estadio que conduce e invita al espectador y al
mismo artista a una transformacion.
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en blanco no-neutro, que representan la obra
de los Artistas Ideales y, en el otro lado, los
Burladeros. Asimismo, en las paredes, hay di-
ferentes fotografias, donde aparecen diferen-
tes criticos y artistas neoexpresionistas y de la
transvanguardia italiana. También, encontra-
mos al otro lado de la galeria otros trabajos
que se titulan Ensayos y una especie de gotas
blancas, que simulan una lluvia de semen.

Respecto a los Artistas Ideales, podemos
decir que algunos se presentan a modo de co-
lumnas vertebrales compuestas de piezas de
madera, que se enlazan y se adecuan unas a
otras. En algunos casos, aparecen agrupadas
y ordenadas creando una forma superior, y en
otros casos presentan una desorganizacion,
donde todas las piezas aparecen disgregadas.

= Fig. 10. Instalacion Burlas expresionistas (detalle)
-1993. M. L. Fernandez. Catalogo de la Exposi-
cion, Trayecto Galeria.

Los 10 colchones mantienen piezas
con tamanos y formas diferentes (Fig. 10),
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ademas, en numerosos casos, las porciones
o0 piezas, que se presentan encima de los col-
chones, parece que son las secciones que for-
maban los Artistas Ideales de la anterior ins-
talacion. Por otra parte, en los trabajos con el
poliuretano se desarrollan aplicaciones mas
abigarradas y compactas.

Aqui, en este espacio, se ha pasado
del anterior artista ideal de caracter mas to-
témico, compuesto de discos superpuestos,
a unas nuevas piezas, donde se elimina esta
elevacion (exceptuando un par de casos) y se
apoyan de manera horizontal sobre un col-
chon.

TR

L2 (T2
il

= Fig. 11. Artistas ideales, 1992.

En uno de los colchones (Fig. 11), ob-
servamos un tratamiento menos objetual
y mas cercano a ciertas referencias concep-
tuales de su etapa en CVA, ya que tenemos
diferentes laminas serigrafiadas sobre tela
y plastico con diferentes dibujos de formas
abstractas, tanto circulares como geométri-
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cas. Dos de estos dibujos responden a una
especie de diana y los otros dos a decoracio-
nes geomeétricas que simulan el laberinto. A
su vez, aparecen 11 bolitas pequenas que re-
cuerdan los trabajos de la exposicion CVA/
objetos, de 1984.

Con su obra de los Artistas Ideales, esta
abordando el engafo y el espejismo que ge-
neran ciertos artistas considerados ideales, ya
que en el fondo todos sus discursos no son
mas que pura demagogia. Nuevamente, por
lo que esta abogando es por volver a recu-
perar unas pautas, que liberen al artista de
caer en espejismos creados por diversas ac-
titudes falsas. Defiende discursos reales, que
aborden el verdadero problema que afecta al
artista y al arte, olvidando las demagogias
de determinados criticos y creadores idea-
les. Igualmente, en el texto del catalogo, se
anota una evidente critica a determinados
artistas neoexpresionistas y, en especial, a
Joseph Beuys. En el discurso teérico de los
anteriores artistas, se podia atisbar la idea de
estar en el centro sin esfuerzo y por natura-
leza divina, simplemente por el hecho de su
supuesta genialidad, lo que en si mismo re-
sulta una tendencia conservadora. Para esta
escultora, Joseph Beuys es uno de los artistas
mas carismaticos, de los mas recurridos y ci-
tados, por su interés en ampliar el territorio
artistico. Se muestra como educador de la
sociedad, actuando como profeta y chaman.
Pero, le critica que ponga por excusa que
hay que educar a una sociedad maleducada,
para transformarla segtin los propios plan-
teamientos del artista”. Su reproche va mas
alla, criticando la acciéon de Beuys Espinas
asadas de primera, de 1970, donde predica so-
bre 2 aspectos: Nadie tiene que morirse de ham-
bre'y todo se come si lo preparas bien. El sentido
de estas sentencias resulta para Maria Luisa
Fernandez un verdadero engafio, ya que lo
que se pretende es introducir y vender una
falsa ideologia. De hecho, Maria Luisa Fer-
nandez emplea la palabra desperdicio para
referirse al discurso de Beuys, ya que no es

% M.L. FERNANDEZ, “Burlas Expresionistas...”, s/n.
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mas que un residuo ideolégico, que se vende
como teoria de interés colectivo y social.

Esta escultora transcribe la siguiente
descripcion: “En la conversacién que Beuys
mantiene con Spoerri sobre la accion, Spoerri
recuerda las criticas que el publico asistente
le hiciera, y que se referian al grado de cinis-
mo de su propuesta sobre un mercado libre
del arte, cuando él estaba completamente
implicado en el sistema de mercado mas
convencional e institucionalizado. Beuys
responde que su -alternativa- es para aque-
llos que no estan aun en el mercado. Como
él mismo esta ya en el mercado, no tiene sen-
tido que esté contra él....Lecciones para que
los artistas, los otros artistas, hagan lo que
él mismo no hace. De ese modo consigue un
doble efecto, complace al mundo del merca-
do que lo alimenta, y al mismo tiempo satis-
face su conciencia revolucionaria ofreciendo
alternativas que a nadie danan”*.

Segin Maria Luisa Ferndndez, este
tipo de declaraciones y discursos resultan
claramente engafnosos, ya que no van a so-
lucionar ninguno de los problemas de las
personas concretas a las que de hecho van
dirigidas sus consejos. Este tipo de discur-
so educativo y supuestamente alternativo
es parte de una legitimizacion como artista
comprometido en unos momentos donde lle-
var este titulo es algo realmente importante
para aquellos que estan en el poder artisti-
co. Es decir, se trata de artistas que abogan
por mantenerse en lo establecido y, a la vez,
contentar a numerosos artistas con un falso
discurso revolucionario.

Se queja de que muchos de estos ar-
tistas no hagan arte, simplemente parecen
centrarse en tratamientos ajenos a la verda-
dera practica artistica. A este respecto, dira
por ejemplo lo siguiente sobre Walter Dahn,
pero extrapolandolo a todos aquellos que
actdan como él: “... pero hay un pequefio
problema ;Quién reconoce en estas perso-
nas al artista? ;Quién, cuanto y por qué se
les paga? No hay nada suyo en los museos,

3 Ibidem.
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ni en los libros, ni en las revistas sobre arte.
No sabemos nada de ellos. Artisticamente
no existen, ésos que se supone son los mas
coherentes, los mas radicales de entre los ar-
tistas, entre sus alumnos”®.

Esta escultora también critica la expo-
sicién Origen y Vision de los neo-expresionis-
tas, artistas que, en definitiva, no mantenian
ninguno el verdadero valor revolucionario
y comprometido que supuestamente defen-
dian. El compromiso en estos momentos re-
sulta algo testimonial, de ahi que reproche
directamente el discurso de creadores como
Joseph Beuys. Critica que se presenten deter-
minados compromisos, que no sirven mas
que para crear una determinada apariencia,
pero sin verdaderas soluciones. Hoy en dia,
se necesitan soluciones reales, por lo tanto,
los compromisos y los discursos éticos testi-
moniales no sirven para una actuacion real.

Se buscan verdaderas pautas compro-
metidas o por lo menos discursos transpa-
rentes, que no sean demagogicos para otros
artistas, en este sentido, tenemos el ejemplo
del pintor neoexpresionista aleman Georg
Baselitz, al afirmar de una manera transpa-
rente y sincera que “el artista no es respon-
sable ante nadie. Su papel social es asocial
y su Unica responsabilidad consiste en una
actitud hacia la obra que crea. No hay comu-
nicacion con el publico. El artista no plantea
preguntas, no hace afirmaciones, no ofrece
informacion alguna. Es el producto final el
que cuenta; en mi caso, el cuadro”*.

Respecto al compromiso y el papel del
artista actual, para esta escultora, siguiendo
el sentido del texto que acompana el cata-
logo de la instalacion Burlas Expresionistas,
cada uno tiene que encontrar el suyo, aun-
que tampoco sea una necesidad la obliga-
cion de tener que buscar un compromiso.
Los discursos donde se fomenta que el artis-

% Ibidem.

% Citado por J. HERNANDO CARRASCO, “Del
artista comprometido al individualismo postmoderno
(afos 60-afios 80)”, en P. RODRIGUEZ-ESCUDERO
(ed.), El papel y la funcién del arte en el siglo XX, Vol. II (Co-
municaciones), Bilbao, 1994, p. 265.
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ta llegue a ser un creador ideal resultan muy
peligrosos, siendo quizas mas practico e in-
teresante, asentar un lugar de referencia en
el contexto socio-cultural y asumir la idea de
artista de un modo menos restringido.

Por otra parte, para Maria Luisa el
comportamiento de Jorge Oteiza no es muy
diferente al de Joseph Beuys. Oteiza propo-
ne un nuevo espacio de actuacion: el politi-
co. Tenemos que tener en cuenta que segin
Jorge Oteiza una vez concluido el proceso de
experimentacion artistico, el artista se debe
regenerar, retomando otra linea de investi-
gacion totalmente diferente. Este debe asu-
mir otro campo de actuacion, tal vez mas
comprometido, como es propiamente el
ideoldgico, el politico, o bien, el campo de la
educacion, ya que una vez que esa conclu-
sion ha aportado diversos descubrimientos,
sean metodologicos, existenciales o cultura-
les, estos deben ser puestos en conocimiento
del resto de los artistas.

De este modo, este primero se vuelve
un educador de otros artistas, empleando
diversos medios y herramientas que pueden
favorecer supuestamente la creacion libre de
otros creadores. En resumidas cuentas, para
Jorge Oteiza, el artista que ha obtenido una
serie de conclusiones en su trayectoria artis-
tica debe abandonar el arte, pasando al cam-
po politico. De igual manera, Joseph Beuys
también utiliza el campo de la educacion
como medio de trabajo.

Maria Luisa Fernandez reprocha y cri-
tica directamente a J.Oteiza por su empeno
en fomentar el abandono del creador para
dedicarse a otros campos. Esta escultora lo
que esta intentando defender es que sea el
propio artista el que decida cuando y como
quiere abandonar, pero que no se lo planteen
de una manera tan exigente y confusa bajo el
encubrimiento de una supuesta educacion y
ética, es decir, al final y al cabo, otro falso
discurso que no ayuda al artista en sus ver-
daderos problemas. No obstante, aparte de
esta critica realizada, también reconoce que
algunas de las propuestas culturales plan-
teadas por Oteiza han sido muy novedosas
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e interesantes, saliéndose del circuito mas
ortodoxo, motivo este que las ha condenado
al olvido y su no aceptacion.

Volviendo nuevamente al analisis for-
mal de la serie Artistas Ideales, algunas piezas
recuerdan el tratamiento de otras realizadas
en anos anteriores, como la serie Melenas,
donde los desarrollos formales también son
de un reducido tamano. La diferencia prin-
cipal se basa en que estos trabajos se presen-
tan de una manera vertical y en esta instala-
cion se plantean de manera horizontal. Los
trabajos Melena I y Melena 1I, de 1988, son
una serie de bloques de madera de tamafio
reducido, que se agrupan unidos y confor-
mando una unidad de diferentes elementos
articulares. Nos encontramos con piezas rec-
tangulares, cuadrangulares, circulares, es
decir, una amalgama de diversas variedades
tipolégicas, que permiten conjugar una ma-
yor diversificacion estructural y formal. En
este sentido, el color tiende a potenciar un
desarrollo homogéneo.

En esta instalacion, también podemos
encontrar en la pared otros trabajos como
Ensayos, de 1992, de medidas variables y rea-
lizados en papel sobre carton. Se trata de di-
ferentes dibujos y en algunos casos graficos,
que representan laberintos con recorridos
simulados de animales, asi como graficos
relativos a experimentos con animales. El
tema de los laberintos y de los Artistas Idea-
les da salida a un sentimiento de exclusion,
que forma parte de su aprendizaje y su ma-
nera de estar en el mundo, no en relacion a
una situacion concreta, sino mas bien con un
problema mas general, de cultura. En cierta
manera, se estaria relacionando el aprendi-
zaje y las exigencias de nuestra cultura.

Maria Luisa Fernandez habia cogido
los laberintos de un libro de experiencias
en un laboratorio, que se centraban sobre el
aprendizaje de ciertos animales, que anda-
ban sobre laberintos y se les obligaba a rea-
lizar un recorrido para alcanzar una meta.
Estos modelos le sirvieron para comparar
la experiencia del laberinto con la situacion
de la cultura. En definitiva, la serie Ensayos
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en Burlas Expresionistas habla de pequefios
laboratorios o grandes sistemas que obligan
a determinadas acciones, es decir, todas esas
imposiciones y obligaciones por las que un
individuo debe pasar para lograr una meta.

En otra seccién de la exposicion y
sobre una pared, aparecen unas formas a
modo de gotas de lluvia de semen. Estas
piezas vuelven a aparecer en la instalacion
Maria Luisa Ferndndez. Artistas Ideales, ubi-
cada en la Sala Carlos III de la Universi-
dad Publica de Navarra en Pamplona, en
1997, bajo los titulos de Corrida, Semen y Mo.
Para autores como Ana Maria Guasch?*, las
obras abyectas son aquellas relacionadas
con la sangre menstrual y la descarga sexual
(como las gotas de semen). En este sentido,
la imagen de la mujer sublimada aparece en
un contexto donde se mezcla lo obsceno, lo
violento y lo abyecto. Las teorias de Lacan
fueron fundamentales para el retorno de una
realidad traumatica, sin velos, sin pantallas
protectoras, sin ilusionismos, sin ficciones,
una realidad no representada o simulada.
Esta misma relacion traumatica entre el su-
jeto (la mirada) y el objeto (mundo) se puede
también rastrear en las teorias de la psicoa-
nalista y feminista Julia Kristeva, que avanzo
a un nuevo concepto: el de lo abyecto, como
aquello excluido del orden simbdlico. Lo ab-
yecto es una condicion que altera la identi-
dad, el sistema y el orden, que no respeta los
limites y las reglas.

Al lado de las piezas, que simulan
gotas de semen, aparecen 11 cuadros con fo-
tografias de artistas y criticos, que nos van
acercando al verdadero interés ideoldgico de
esta exposicion. Evidentemente, se esta for-
jando una critica al caracter falocratico del
arte*?, enfatizando esta critica con la repre-
sentacion de fotografias, donde no aparece

41 Para mas informacion, remitirse a A.M. GUASCH,
“Una lectura de la posmodernidad: de la simulacion al
discurso del trauma”, en D. HERNANDEZ SANCHEZ
(ed.), Estéticas del arte contemporineo, Salamanca, 2002, pp.
105-111.

2 AM. GUASCH, El arte uiltimo del siglo XX. Del pos-
minimalismo a lo multicultural..., p. 540.
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casi ninguna mujer artista. Todo esto res-
ponde a una serie de experiencias vividas,
asi como a la situacion actual de muchas mu-
jeres creadoras respecto al género opuesto.
Se pretende también dar una idea de que el
artista ideal lo es primero porque es mascu-
lino. Por ejemplo, en tres de estas fotografias
podemos ver a las siguientes personas:

1-Fotografia con el rio de fondo. De
izquierda a derecha aparecen Hans Peter
Adamski, Walter Dahn, Naschberger, N.N.,
Kever, Peter Bommels y Jiri Georg Dokoupil.

2-Fotografia con el podster de fondo
y el nombre de Per Kikerby. De izquierda a
derecha aparecen: Michael Werner, Detlev
Gretenkort, Per Kikerby, A.R. Penck, Markus
Liipertz, Georg Baselitz y Jorg Immendorff.

3-Fotografia en una sala de exposicio-
nes. De izquierda a derecha aparecen: San-
dro Chia, Nino Longobardi, Mimmo Paladi-
no, Paul Maenz, Francesco Clemente y su es-
posa, Wolfgang Max Faust, N.N., Fantomas,
Gerde de Vries y Lucio Amelio. Esta misma
fotografia vuelve a aparecer en la instalacion
Maria Luisa Fernandez. Artistas Ideales, en la
Sala Carlos III de la Universidad Ptblica de
Navarra en Pamplona, en 1997. En esta oca-
sion, la fotografia de gran formato aparece
con las caras recortadas de los asistentes y
junto a esta, en el suelo, numerosas piezas
de escayola, que recuerdan gotas de semen.
Debemos recordar la relacion existente entre
el propio titulo de la instalacion Burlas Ex-
presionistas y el hecho de que la mayoria de
las personas, que aparecen en las fotografias,
estén relacionadas, como artistas o criticos,
con el neoexpresionismo aleman y la trans-
vanguardia italiana.

Finalizaremos el analisis de esta ins-
talacion con la siguiente sentencia de Xabier
Saenz de Gorbea, extraida del texto Logica de
la provisionalidad, al afirmar que se trata de
“una exposicion compleja. Responde al inte-
rés de la artista por reafirmar una reflexion
sobre el mundo del arte y el de la persona
en la sociedad finisecular. Mediante una
disposicion unitaria y bajo un titulo comin
plantea una dispersa referencialidad hecha
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de cuestiones diferentes que se entrelazan
creando familias de asociaciones. La tension
resultante es un hecho”*.

Otro apartado de interés abordado en
el texto del catdlogo hace referencia al tema
del poder, extrayendo dos reflexiones:

1-El artista parece necesitar el derecho
a su propio poder, como elemento para di-
ferenciarse de otros, de esta manera le sirve
como elemento de apoyo para su propia au-
tosuficiencia y sus propios intereses perso-
nales.

La defensa del individualismo es el
verdadero soporte de la defensa del poder.
Amelia Varcarcel afirma que “atn hoy es de
recibo en la retdrica ético-politica denostar
el individualismo disgregador y corruptor
y es un serio tema para la filosofia moral, o
asi al menos lo desarrollan algunos, sepa-
rar el individualismo solidario del llamado
individualismo posesivo, que viene a ser el
individualismo a secas”*. Este proceso de
continua individualizacion es criticado por
esta escultora, ya que mientras el individuo
contintie manteniendo su postura y actitud
de diferenciacion y superacion respecto al
resto de los individuos, este seguira necesi-
tando del poder.

Sobre el tema del individualismo,
Juan Antonio Alvarez Reyes realiza una in-
teresante reflexion®’, afirmando que para la
generacion de jovenes artistas de los afios
80, su juventud comienza con la desapari-
cién del régimen anterior, no interviniendo
en los diversos cambios sociales y politicos
que se materializaron. No obstante, de-
ben vivir en un contexto socio-econémico
caracterizado por altas tasas de paro, el
cuestionamiento de las diversas ideologias

4 X, SAENZ DE GORBEA, “Burlas Expresionistas”,
en AA.VV. Maria Luisa Ferndndez. Burlas Expresionis-
tas,... s/n.

“ A. VARCARCEL, Etica contra estética, Barcelona,
1998, pp. 140-141.

5] A. ALVAREZ REYES, “Problemética del arte jo-
ven espafiol de la década de los ochenta”, en P. RODRI-
GUEZ-ESCUDERO, Op. cit., p. 178.
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(socialismo real y marxismo entre ellos) y
el proyecto ilustrado, asumiendo que la ge-
neracion del 68, instalada en el poder, ha-
bia sido incapaz de introducir los cambios
prometidos. De ahi, su desencanto ante las
acciones colectivas y una retirada hacia el
individualismo. Igualmente, para Valeria-
no Bozal, el sujeto se transforma en el tni-
co protagonista, pero desde una posicion
egoista, ya que se desentiende del colectivo
social. Es el triunfo del individualismo, de
la insolidaridad*. Esta situacién conlleva
la desideologizacion de una buena par-
te de los jovenes artistas, asumiendo esta
realidad con gran naturalidad. Igualmen-
te, “el artista preso de escepticismo por la
evolucion del mundo, se desentiende del
acontecer social y politico, refugiandose en
su propia individualidad. Si los esfuerzos
realizados por transformar la sociedad son
infructuosos como parece cada dia mas evi-
dente, el artista debe retornar a su verda-
dero objetivo: la expresién personal, de la
que un dia lejano fue reclamado para cola-
borar activamente en la reforma o en la re-
volucioén de la sociedad. Este vendria a ser
el razonamiento de los artistas que de al-
glin modo se declaran impotentes para se-
guir luchando ante una situacion tan poco
propicia”.

2-Esta auto-suficiencia requiere de
un apoyo econdmico, de una clientela y, en
definitiva, de unos mecenas, que evidente-
mente provienen de una clase acomodada
y empresarial que apoya, en definitiva, la
diferenciacion de clases y la superioridad
de su clase. En este sentido, es evidente que
el artista que se encuentra en esta situacion
no solo se adecua al marco, las normas y
las reglas marcadas por esta clase, que de-
fiende el Poder, sino que a modo de sus-
tento procura que no se ataque esta reali-
dad. Rechaza posturas mas conflictivas y
beligerantes, desarrollando un arte amable
y benevolente con el Poder. Para esta crea-

% V. BOZAL, “Fin de siglo. Notas para una teoria
de la época”, La Balsa de la Medusa, n° 1, 1987, pp. 13-28.

¥ ]. HERNANDO CARRASCO, Op. cit., p. 264.
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dora, esta opcion es la mas apoyada: rehu-
sar la libertad y, por contrapartida, obtener
un apoyo real en las necesidades econémi-
cas. En relacién con esta opinion, veamos
el siguiente comentario de Valeriano Bozal
al afirmar que el discurso sobre las nuevas
tecnologias “sustituye cualquier proyecto
revolucionario por el bien conservador de
la modernizacién, acompanandolo con un
realismo sobre los objetivos a medio y corto
plazo: no transformar la estructura de las
relaciones sociales y mucho menos la del
poder”#. Esto conlleva una legitimizacion
del poder sobre la base del propio desarro-
llo tecnoldgico, desapareciendo términos
como moral y justicia. Este es el discurso
que prende en la sociedad occidental pos-
tindustrial de los afos 80, favorecido por la
crisis del socialismo real y del pensamiento
marxista.

En una linea similar, Lucy R. Lipard
afirma que el poder generalmente se inter-
preta como control, tanto sobre las propias
acciones como sobre las ajenas. Si el primer
ingrediente del poder del arte es su capaci-
dad para comunicar lo visto, el segundo es
el control sobre los contextos sociales e in-
telectuales en los que se distribuye e inter-
preta®. Igualmente, para Jean Baudrillard,
la tinica arma del poder consiste en rein-
yectar realidad y referencialidad en todas
partes, a fin de convencernos de la realidad
de lo social, de la gravedad de la economia
y de los fines de la produccion. Para este
proposito, se utiliza el discurso de la crisis
y el discurso del deseo, ya que en un mun-
do no referencial incluso la confusién del
principio de realidad con el principio de
deseo es menos peligrosa que la contagiosa
hiperrealidad®.

®V.BOZAL, Op. cit., pp. 13-28.

# L. R. LIPPARD, “Caballos de Troya: arte activista
y poder”, en B. WALLIS (ed.), Arte después de la moderni-
dad. Nuevos planteamientos en torno a la representacion, Ma-
drid, 2001, p. 349.

%0 Para obtener mas informacién sobre este tema, re-
mitirse a J. BAUDRILLARD, “La precesion de los simu-
lacros”, en B. WALLIS, Op. cit., pp. 253-281.
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