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RESUMEN: Durante las décadas de los 60 y los 70, tras largos afios de represion y silencio, se
crearon movimientos populares que establecieron las bases de una red social y cultural, y
contribuyeron a la estabilizacion y reconfiguracién de la comunidad cultural vasca. Este articulo
ofrece una aproximacién a ese contexto sociocultural mediante el analisis detallado del primer
libro de artista publicado en euskera: Isturitzetik Tolosan barru (Itxaropena, 1969) de JosAnton
Artze. Para comprender tanto el contexto en el que emerge este poemario, como su aportacion a
la poética experimental, por una parte, se presentan las dinamicas colectivas y participativas que
propiciaron la aparicién de este primer libro artistico y colectivo; por otra parte, se analiza como
se materializa lo experimental en este libro artistico. En ese contexto, se presenta un analisis
textual y contextual de este poemario, incidiendo en su dimension sonora, visual y arquitectonica.
Finalmente, se reflexiona sobre cémo han tratado los discursos historiograficos de la literatura
vasca esta aportacion poética.

PALABRAS CLAVE: libro de artista / libro-arte, poesia experimental, cultura vasca, vanguardia,
interdisciplinariedad.

ABSTRACT: After many years of repression and silence, popular movements arose during the 60s
and 70s, which established the basis for a social and cultural net and contributed to the settling
and reconfiguring of the Basque cultural community. This paper offers an approach to that
particular sociocultural context by analysing the first artist’s book to be ever published in Basque:
Isturitzetik Tolosan barru (Itxaropena, 1969), by JosAnton Artze. In order to understand the
context in which that book of poems emerged and its contribution to experimental poetry, this
paper presents the collective and participatory dynamics which led the book’ appearance and
analyses the ways in which experimentation materializes throughout it. In this context, the poems
are analyzed textually and contextually, focusing on its sonorous, visual and architectural
dimension. Finally, the conclusions reflect on the position that this poetic work has acquired in
Basque literary historiography.

KEYWORDS: Artists Book / Book-Art, Expetimental Poetry, Basque Culture, Avant-
garde, Interdisciplinarity.
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INTRODUCCION!

En 1969 el poeta experimental JosAnton Artze, junto a varios colaboradores, publico el
primer libro de artista en euskera: Isturitzetik Tolosan barrn (Itxaropena, 1969). Precisamente
JosAnton Artze (Usurbil, 1939-2018) destacd por su poética experimental y vanguardista, y por
ser pionero en estos tres ambitos: en concebir el libro como un objeto artistico, en escenificar su
obra poética, y en insertar la txalaparta en la musica moderna, junto a su hermano Jesus Mari
Artze. A pesar de que en este primer poemario de JosAnton Artze, Isturitzetik Tolosan barru (1969),
se materializaron dinamicas socioculturales y colectivas de la década de los 60, la historiografia
literaria vasca no ha mostrado gran interés por este artefacto artistico, restringiendo su aparicion
y condiciéon a una mera cita. Consideramos que un analisis detallado tanto de este artefacto
artistico-poético como de las dindmicas socioculturales vinculadas a él, vislumbrara las logicas
literarias y experimentales que se desarrollaron y articularon en esa década de resistencia cultural,
y nos proporcionaran informacién para comprender por qué esta obra pionera se ha relegado en
cierta manera al olvido.?

Para analizar este acontecimiento artistico, nos aproximaremos a las teorfas sistémicas.
Como ha expuesto detalladamente Isaac Lourido (2014a; 2014b), las aproximaciones sistémicas
nos proporcionan conceptos y herramientas para analizar y visualizar conflictos y tensiones
culturales. Al exponer las dinamicas socioculturales vinculadas a Isturitzetik Tolosan barru (1969),

nos cefliremos a estos objetivos:

a) Presentar las dinamicas colectivas y participativas que propiciaron la aparicién de este
primer Libro-Arte colectivo, para comprender en qué marco sociocultural emerge (véase
apartado 2).

b) Analizar cémo se definid y se expresé lo experimental en esos movimientos culturales y

populares (véase apartado 3).

¢) Exponer cémo se materializa esa perspectiva experimental en este libro artistico (véase
apartado 4), para comprender como se incorporaron en el artefacto literario repertorios y
modelos socioculturales.

Para reconstruir el marco sociocultural y sociopolitico en el que emerge este artefacto
literario, hemos recurrido a fuentes y documentos histéricos (Oteiza, 1993), a tesis doctorales o
ensayos recientes (Aldekoa, 2015; Gandara, 2015; Manterola, 2017; Odriozola, 2016; Oronoz,
2013), y a entrevistas que hemos realizado a algunos de los participantes en este proyecto artistico
(Retolaza, 2018a; 2018b; 2018¢; 2018d).

! Este trabajo se enmarca en el proyecto de investigacién “Poesia actual y politica: Analisis de las relaciones
contemporaneas entre produccién cultural y contexto sociopolitico” (POEPOLIT), financiado por el Ministerio de
Economia y Competitividad del Gobierno de Espafia (FF12016-77584-P, 2016-2019), y dirigido por Burghard
Baltrusch.

2 Este artefacto artistico autoeditado en 1969, se publicé en 2007 por la editorial Pamiela (edicién facsimil en
colaboracién con Arteola). La propia editorial Pamiela denunciaba en el afio 2009, que una exposicion sobre poesia
experimental (1963-1984) en el Artium Centro-Museo Vasco de Arte Contemporaneo, omitiera la obra Isturitgetik
Tolosan barru, algo insélito tratindose de una obra pionera tanto en la cultura vasca, como en la cultura ibérica y
europea.
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FRENTE CULTURAL: HACIA LA RECONSTRUCCION DE LA COMUNIDAD CULTURAL VASCA?

Durante las décadas de los 60 y los 70, se crearon movimientos populares que establecieron
las bases de una red social y cultural, y contribuyeron a la consolidacién de una comunidad
cultural. Esos movimientos culturales oscilaban entre los discursos y las practicas de la
contracultura anticapitalista europea, entre los discursos y practicas del frente cultural
antifranquista de Euskal Herria (Oronoz, 2000: 273-339; Aldekoa, 2015: 17-58), y en ocasiones se
posicionaban también en las nuevas corrientes antiimperialistas y anticoloniales.

La situacion de la cultura vasca a comienzos de la década de los 50 era muy critica. En
Hego Euskal Herria* el alzamiento franquista tuvo efectos devastadores para el conjunto de la
cultura vasca, porque al prohibir el uso del euskera y perseguir cualquier labor euskaltzale, se
desmantelaron todas las estructuras culturales y los agentes culturales fueron fusilados o tuvieron
que huir al exilio. En Ipar Euskal Herria® la situacién no era mucho mejor: a partir de la
Revolucion francesa, el modelo centralista del estado francés impuso en la administracion publica
el uso del francés, y obstaculiz6 la ensefianza en cualquier otra lengua vernacula (breton, catalan,
corso, euskera, occitano, etcétera) (Ahedo, 2004: 20). A nivel social y politico tanto Hego Fuskal
Herria como Ipar Euskal Herria se estaban restableciendo poco a poco de una dura posguerra
(de la Guerra Civil espafola y de la Segunda Guerra Mundial respectivamente). En ese contexto
de ligera recuperacion, en la década de los 50 diferentes movimientos culturales y politicos van
transformando muy paulatinamente el humus cultural, hasta posibilitar en la década de los 60 una
transformacién de gran calado. En esa década se crearon diferentes plataformas de prensa
euskaldsin’, que contribuyeron a la alfabetizacion y a la difusion sociocultural: Herria (1944), Euzko
Gogoa (1949-1959), Jakin (1956-), Egan (1958-). En algunas de esas revistas se realizaron debates
sobre la lengua y la cultura, y se gestaron los primeros cimientos de una critica cultural y social
(Sudupe, 2011). Para asegurar la transmision de la lengua fue crucial el movimiento clandestino
de las ikastolas® que no solamente foment6 el aprendizaje del euskera y su alfabetizacion, sino que
incluso promovié renovaciones pedagogicas fundamentales. En ese contexto, el teatro va
cobrando un lugar especial en el espacio publico (teatro popular, pastorales, etcétera) (Sudupe,
2011), aun siendo un teatro de corte tradicionalista y catolico. Durante siglos algunas 6rdenes
religiosas (jesuitas, franciscanos...) se constituyeron en transmisoras de la lengua: en Ipar Euskal
Herria, tras la Revolucién francesa las élites catolicas cultivaron el uso del euskera para

3 Agradecemos a Jose Angel Irigaray las observaciones realizadas a este articulo. Mila esker.
* Con la denominacién Hego Euskal Hertia nos referimos a las cuatro provincias vascas en dominio estatal espafiol:

Araba, Bizkaia, Gipuzkoa y Nafarroa.

5 Vascofilo/a, o que muestra apego por el euskera.

¢ Con la denominacién Ipar Euskal Herria nos refetimos a las tres provincias vascas en dominio estatal francés: Behe
Nafarroa, Lapurdi y Zuberoa.

7 Prensa escrita en euskera.

8Se denomina skastola a los centros que tienen como lengua vehicular el euskera. Elbira Zipitria fundé la ptimera
tkastola en Donostia, en 1953. En la década de los 60 se incrementaron exponencialmente las 7&astolas: a comienzos

de la década habfa tres ikastolas en marcha, y para 1969 eran 86 (Aldekoa, 2015: 34).
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comunicarse con sus feligreses’; y en Hego Euskal Herria, incluso en el franquismo la Iglesia
actué como refugio de la lengua y cultura vasca, cediendo locales y recursos a movimientos
sociales y culturales. De todas maneras, a finales de la década de los 50, se va desestabilizando o
quebrando ese dominio de la Iglesia catdlica. La secularizaciéon de sacerdotes y seminaristas
euskaldunes reconfiguré tanto la actividad lingiistica como las ideologfas lingtistico-culturales
(Aldekoa, 2015: 29). Ese proceso de secularizacién se impulsé tras el Concilio Vaticano II
(1962-1965), que anunci6 en 1959 el Papa Juan XXIII, y que procuré la adaptacion a los tiempo
modernos, con la consigna de aggiornamento (entre otras medidas, modernizé la liturgia y abogd
pot el uso de las lenguas vernaculas). En ese concilio se trataron temas contemporaneos como la
guerra, la paz y la libertad de conciencia, y se hizo una llamada universal a la santidad que realzé
el lugar de los laicos y seglares en la Iglesia. En Ipar Euskal Herria ese concilio confluye con la
crisis de las élites religiosas vinculadas a la cultura vasca,'’ y en Hego Euskal Herria este concilio
coleriz6 al régimen franquista, puesto que quebraba el nacionalcatolicismo espafiol.!! En ese
nuevo contexto, los sacerdotes vascos se movilizaron en contra de la jerarquia de la Iglesia
nacionalcatdlica, y postularon un catolicismo social, ocupando en 1968 el obispado de Bilbao y el
seminario de Derio. En consecuencia, el régimen franquista se alzé contra estos sacerdotes:
ejemplo de ello son el juicio en Burgos contra cinco sacerdotes en 1969, o la apertura en Zamora
de una carcel para sacerdotes.

Por otra parte, a finales de la década de los 50, en Euskal Herria se articularon en el exilio y
en la clandestinidad movimientos abertzales'? y euskaltzales que ademas de contribuir a la
construccion de la conciencia nacional vasca, renovaron el imaginario colectivo. En lo que al
discurso y a la accién politica se refiere, ante la inaccion del Partido Nacionalista Vasco (PNV)
que presidia la lehendakaritza' en el exilio, varios acontecimientos propiciaron esa transformacion
en el discurso y la practica abertzale. En 1959 un grupo de jovenes crea la organizacion clandestina
Euskadi Ta Askatasuna (ETA)', una organizaciéon que en su primera década promovié labores
de propaganda (exposicion de ikurrifias, difusion de octavillas, etcétera) y acciones de sabotaje

(descarrilamiento de trenes, etcétera). Este nuevo movimiento nacionalista se diferenciaba del

? “La importante presencia del catolicismo en estas tierras durante el periodo post-revolucionario va a asentarse en la
profunda imbricacién de las elites religiosas con la cultura de sus feligreses: para mantener la legitimidad, el clero no
tenfa otra opciéon que aceptar los usos y costumbres vascos. Por esta razoén, desde el momento en el que triunfa la
revolucion francesa, se profundiza la férrea alianza entre unas élites religiosas que tratan de mantener sus privilegios,
y las clases populares que intentan salvaguardar sus tradiciones y lengua. Y ambos se enfrentan al espiritu laico y
centralista sobre el que se pretende edificar el nuevo Estado” (Ahedo, 2004: 18-19).

10 “En definitiva, encontramos a mediados de los 50 un panorama caracterizado por varios elementos: a) la crisis de
las élites religiosas y politicas vinculadas a la cultura vasca, b) las consecuencias de un proceso de industrializacién
que socava los cimientos de una sociedad eminentemente rural, c) los resultados de la introduccién de la ensefianza
obligatoria en francés, y d) los efectos psicolégicos de la participacion de la juventud en dos guerras en las que matan
y mueren por una nacién que comienzan a conocer” (Ahedo, 2004: 20).

11 Recuérdese que el dictador Francisco Franco se negd a renunciar al privilegio de nombrar obispos, pese a las
requisitorias papales.

12 Nacionalista o pattiota en euskera.

13 La presidencia del Gobierno Vasco en el exilio estaba a cargo de José Antonio Agirre (1904-1960).

14 En 1952 unos jévenes universitarios (enttre ellos Julen Madatiaga, Benito del Valle y Jose Luis Alvarez Enparantza
Tixillardegi), crearon el boletin clandestino Ekin, y gracias a la difusién de ese boletin, en 1959 agruparon en la
organizacion ETA a varios jévenes de EGI (Euzko Gaztedi).
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nacionalismo histérico principalmente en estos dos aspectos: reivindicaron la accién y la
desobediencia, y configuraron una nueva concepciéon del nacionalismo que apremiaba la
dimension cultural y etnolingtifstica, en un contexto donde la lengua y la cultura vasca estaban
perseguidas y oprimidas. Tras la muerte de José Antonio Agirre en marzo de 1960, se
acrecentaron las tensiones entre el nacionalismo histérico (PNV) y el nuevo nacionalismo
(Aldekoa, 2015: 19). Ese mismo afio, en octubre, varios jévenes!'> de Ipar Euskal Herria crearon
la revista Enbata, que en 1963 se conformé en movimiento politico, y organizé el primer Aberri
Eguna en Itsasu (Lapurdi)!¢, proclamando el derecho de autodeterminacion y la unidad de Euskal
Herria, “con componentes de izquierda” (Ahedo, 2004: 21). En este nuevo nacionalismo tuvieron
muchisima repercusion la aconfesionalidad y las luchas obreras, y por ello, cada vez se fueron
distanciando mas del nacionalismo conservador y catélico del PNV. En pocos afos, en ETA se
fue priorizando la lucha obrera junto a la nacional, y también tuvieron mucha influencia las luchas
decoloniales y las practicas de la guerrilla:'” se definieron en un principio como socialistas
humanistas (en 1962 en la I. Asamblea), y en pocos afios dieron un giro al marxismo-leninismo
(en la V. Asamblea, 1966-1967). A partir de 1968 ETA se erigié en una organizacién armada y
militar, que abogé por el uso de la violencia para hacer frente a la opresion franquista.!® Por tanto,
a partir de ese afio la tensiéon politica se acentud, y el conflicto armado fue en aumento
(secuestros, atentados mortales, detenciones, torturas, penas de muerte, etcétera).

Ese nuevo contexto de agitacién ideoldgica y de renovacion cultural provocd tensiones en
organizaciones politicas consolidadas en la preguerra. Por ejemplo, en el sindicato ELA-STV
(1911) las tensiones fueron en aumento, y una parte de la militancia “apostara en 1964 por una
revisién del conflicto nacional desde posiciones netamente socialistas, lo que supondra rechazar
de plano la cercanfa de los miembros de la direccién con el PSOE y especialmente el
PNV” (Ahedo, 2018). Esa fractura se explicité en 19606, “con la creaciéon de ELA-BERRI asumira
posiciones claramente antiespafiolistas, rechazando la instrumentalizacién del espacio sindical por
parte del PCE” (Ahedo, 2018).

Todas estas dinamicas confluyen, y se van tejiendo redes de colaboracién entre agentes
sociales, culturales y politicos, aun no siendo relaciones organicas ni estructurales, sino mas bien
relaciones personales y puntuales.!” De hecho, en aquellos contextos de opresiéon cultural y
nacional, fueron las dinamicas culturales las que actuaron como eje vertebrador, puesto que en
Hego Euskal Herria todo acto politico y toda movilizacién politica eran reprimidas sin ninguna

reserva, y en Ipar Euskal Herria todavia los movimientos politicos eran incipientes. Los actos

15 Ximun Haran, Jakes Abeberri, Jean Louis Davant, Mixel Labeguerie y Piarres Larzabal.
16 En 1964 se organizé el primer Aberti Eguna en Gernika (Hego Euskal Herria).

17 En 1963 Fedetico Krutwig publicé el libto Vascwnia. Estudio dialéctico de una Nacionalidad (Buenos Aires, 1963), una
obra que influyé en la trayectoria ideolégica de ETA, al articular una ideologfa étnica y anticolonialista. Por un lado,
promovia el euskera como principal sefia de identidad nacional, pero al mismo tiempo, se aproximaba a valores de
izquierda, y a las luchas anticoloniales contemporaneas que se sustentaban en practicas de guerrilla (inspirandose en
obras como Les damnés de la terre, 1961, de Franz Fanon, o The revolt, 1951, de Menajem Beguin).

8 Como es bien conocido, tras la muerte del dictador Franco, ninguna de las dos ramas de ETA —tanto ETA
(militar) como ETA (politico-militar)— abandoné la violencia. ETA (politico-militar) se disolvié en 1982, y ETA
(militar) se ha disuelto en 2018.

19 Por ejemplo, Jorge Oteiza tuvo relacién con Txabi Etxebarrieta y otros miembros de ETA, y como consecuencia
de ello, en 1963 se encargd de la portada del numero 25 de Zutik, boletin de ETA (Odriozola, 2015: 174).
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culturales, que en Hego Euskal Herria sufrian una férrea censura, consiguieron crear cauces para
sortearla, y en consecuencia, esos actos culturales se instituyeron en acontecimientos politicos de
gran calado, por ser uno de los pocos espacios publicos en los que el euskera recobraba ese
especial protagonismo. Ademas, en la década de los 60, los agentes culturales de toda Euskal
Herria mantenian relaciones fluidas y la comunicaciéon entre agentes de todas las provincias
vascas era habitual (Retolaza, 2018a). En ese contexto, las practicas culturales funcionaron como

fuerte mecanismo de cohesion territorial.

Esta conquista de algunos espacios publicos se realizé paulatinamente. A finales de la
década de los 50, artistas y/o eusskaltzales comenzaron a reunirse para debatir sobre temadticas
artistico-estéticas, o para realizar lecturas dramaticas de textos en euskera. De este ultimo
movimiento surgi6 el grupo de teatro independiente Jarra: (1959-1968) de Donostia, que poco a
poco se aproximé al teatro vanguardista,’ y que supuso una ruptura con el teatro vasco de corte
tradicional y costumbrista que promocionaba el nacionalismo vasco histérico (Guerefiu, 2016:
143-145). Esta trayectoria de Jarra; fue un impulso para posteriores movimientos artisticos,
puesto que sus miembros que ya estaban instruidos en la gestién cultural, colaboraron en la
organizacion de otras actuaciones (pot ejemplo, Ez dok amairu), transfiriendo esos conocimientos

y esa experiencia adquirida durante una década.?!

En esa reconstruccion cultural y artistica fue crucial la publicaciéon del libro Quousque
tandem...! (Itxaropena, 1963) del escultor Jorge Oteiza (1908-2003) (véase apartado 3). Las
propuestas estéticas de Qwousque tandem...! convulsionaron a toda una generacion, y
contribuyeron a la dignificacion de la cultura vasca. Asimismo, en 1965 Jorge Oteiza ofrecié una
conferencia en Barcelona, ante un grupo de jévenes universitarios vascos, e insistié en la
necesidad de crear un frente cultural (como hizo en otras tantas intervenciones). Ese llamamiento
oteiziano, impulsé la consolidacion y estructuracién de varios movimientos culturales que estaban
en incipiente emergencia. Todos estos colectivos artisticos impulsaron tanto renovaciones

culturales como dinamicas grupales.

A comienzos de la década de los 60, Oteiza promulgé la necesidad de fundar una “Escuela
Vasca de Arte Contemporaneo”, como laboratorio estético e interdisciplinar, en el que queria
agrupar a coreografos, poetas, artistas plasticos, escultores, musicos, cineastas e investigadores del
folklore (Aldekoa, 2015: 41; Manterola, 2017: 63-77). En 1966 se cre6 en Gipuzkoa el grupo
artistico GAUR, donde se reunieron artistas plasticos y escultores.?? El grupo GAUR organiz6 en
abril-mayo de 1966 una exposicion en la galerfa Barandiaran, y justamente en el catalogo de esa
exposicion reivindicaron su compromiso con el arte vasco (Aldekoa, 2015: 41-42). Se sumaron a
esa iniciativa los grupos artisticos EMEN de Bizkaia, DANOK de Nafarroa, ORAIN de Araba y
BAITA de Ipar Euskal Herria, no obstante, tuvieron mucha menos repercusiéon. La Escuela
Vasca de Arte Contemporaneo no llegd a materializarse, pero si su ideario, y la cosmovision en la
que se sustentaba el proyecto (Oronoz, 2000: 48). Miembros de GAUR (Oteiza y Chillida)

20 Escenificaron en euskera obras de Tennessee Williams, Arthur Miller, Ionesco, Camus, etcétera.

21 Se debe de tener en cuenta, que para poder organizar un acto cultural, se debia de sortear todo un proceso
controlado por el régimen franquista.

22 Jorge Oteiza, Eduardo Chillida, Jose Luis Zumeta, Rafael Ruiz Balerdi, José Antonio Sistiaga, Remigio Mendiburu,
Amable Arias y Nestor Basterretxea.
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participaron en el rodaje de la pelicula Ama Lur dirigida por Basterretxea y Larruquert, que aun
habiendo finalizado el rodaje para el 1966 no se estrené hasta 1968, por causa de la censura. En
ese resurgir cultural también se innovo en el ambito de la danza y de la musica. En lo que a la
danza se refiere, bajo la direccién de Jose Antonio Urbeltz, el grupo Argia “puso en marcha una
ingente actividad de investigacion de las raices de las danzas tradicionales, de recogida y
documentacion propio de cada localidad, y de puesta en valor, recuperacion y regeneracion del
legado coreografico tradicional” (Araolaza, 2012: 19). En el ambito de la musica, la cancién
moderna vasca nacié en 1961, cuando el cantautor labortano Mixel Labegerie publicd sus
primeras grabaciones. La repercusion de Labegerie fue fundamental, porque “se cred un tipo de
cancion protesta contra la negacion de la identidad vasca” y sus canciones “se convirtieron en
himnos de los jovenes independentistas en los afios siguientes” (Eskisabel, 2012: 15). También en
1966 se articul6 el movimiento musical y artistico Eg dok amairn (1966-1972). Como ha analizado
detalladamente Belen Oronoz (2000), en la formacion de Ez dok amairu fue decisiva la influencia
del movimiento E/s Setze Jutges (1961-1969).2 Aunque no hubo grandes relaciones entre ambos
grupos, si fueron constantes e influyentes las relaciones personales entre algunos participantes.?*
Este puente abierto entre Barcelona y Donostia favorecié tanto el apogeo de cantautores y de la
cancién protesta,” como la elaboracién de propuestas mas experimentales. Entre las practicas de
resistencia cultural antifranquista, la cancidén protesta desempend un lugar privilegiado. En
culturas como la catalana, gallega y vasca, era una doble resistencia: no unicamente se cantaba
contra la falta de libertad, y contra la explotaciéon laboral, sino que la protesta se vehiculaba en
lenguas prohibidas y perseguidas. Asimismo, la cancidon protesta vasca desarrollé diferentes ejes
de actuacion: por un lado, mediante las actuaciones y los festivales, quebraban simbdlicamente el
control sobre el espacio publico del régimen franquista (Gandara, 2015: 139) y del Estado
centralista francés; por otro lado, apostaron por actualizar el cancionero vasco, recuperaron
baladas y textos antiguos, para colaborar en la transmisiéon de la cultura (Eskisabel, 2012: 17); y
por ultimo, modernizaron la cancién vasca, introduciendo ecos de influencias foraneas (la chanson
francesa, la cancién protesta norteamericana, la cancién sudamericana...) (Eskisabel, 2012: 17),
pero haciendo uso de la metaforizacion y la simbologia, para hacer frente a la censura franquista.
Esos codigos secretos generaron una complicidad, que impulsé un sentimiento de comunidad
(Oronoz, 2000: 61). En tal contexto, la labor de Ez dok amairn fue crucial, porque funcioné como
catalizador de todos esos proyectos colectivos y participativos, al impulsar actuaciones que
combinaban musica, poesia, artes plasticas y artes escénicas. El poeta JosAnton Artze fue uno de
los promotores del movimiento Ez dok amairn: declamé poemas en las actuaciones, toco la

txalaparta con su hermano Jesus Mari, y fue director artistico de varios espectaculos.

% Los nombres de ambos movimientos simbolizan una resistencia cultural, que desea romper el maleficio al que se
sometfan la cultura catalana y vasca (Oronoz, 2000: 51-52).

24 Tfiaki Beobide, director del grupo Jarrai, tuvo relacién con Ricard Salvat del grupo de teatro Adria Gual (Oronoz,
2000: 14); Mikel Laboa estudié en Barcelona en 1964, y durante ese afio, tuvo constancia del movimiento Els Serze
Jutges; ese movimiento y la charla de Oteiza sobre el frente cultural, le inspiraron la idea de crear un movimiento
colectivo y musical en Euskal Herria (Oronoz, 2000: 33).

% Ta cancién protesta y la figura del cantautor o cantautora fueron algunas de las vias para tomar la palabra y el
espacio publico de los movimientos antifranquistas. Con influencia de cantautores americanos (Atahualpa Yupanqui,

Joan Baez, Bob Dylan) o eutopeos (George Brassens, Jacques Brel), surgieron diversos movimientos musicales: entre
otros, E/ Setze Jutges (1961), Ex dok amairn (19606), La Cancion del Pueblo (1967) y 1oces Ceibes (1969).
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En la década de los 60, en otros territorios europeos y americanos, también se organizaron
y estructuraron movimientos estudiantiles y juveniles que mostraron su malestar por la situacion
politica, econémica y social. 1968 fue un afio crucial, en el que confluyeron diversas protestas y
movilizaciones de gran impacto y repercusion: en Checoslovaquia se inicié en enero un periodo
de transformacion politica, conocido como la Primavera de Praga, que perdurd hasta agosto,
fecha en la que las tropas de la URSS invadieron el pafs, ahogando toda transformacién; en
Francia, especialmente en Parfs, tuvo lugar el denominado mayo francés o el mayo de 1968, un
conjunto de protestas y movilizaciones, que comenzaron siendo estudiantiles, pero poco a poco
se extendieron a otros sectores de la ciudadanfa (movimientos obreros, movimientos de la
liberaciéon de la mujer, etcétera); en Estados Unidos se avivaron las movilizaciones contra la
Guerra de Vietnam, que se intensificaron en agosto, en el contexto de la Convenciéon Nacional
Demoécrata en Chicago, y también aumentaron las protestas del movimiento por los derechos
civiles, especialmente tras los asesinatos de Martin Luther King (el 4 de abril) y de Robert E
Kennedy (el 6 de junio); en México algunos movimientos estudiantiles secundaron grandes
protestas a favor de las libertades politicas y en contra de las desigualdades, protestas que el
gobierno reprimié sin miramientos, hasta cometer el 2 de octubre una matanza en la Plaza de las
Tres Culturas de Tlatelolco; en Uruguay, se articularon algunos movimientos sindicales y
estudiantiles, en contra de las politicas econémicas gubernamentales y universitarias; etcétera.
Fueron todos ellos basicamente movimientos antiautoritarios, antiburocraticos y antimoralistas,
que lucharon por la libertad politica, sexual y religiosa. Esta juventud dinamica, rebelde y utépica
luchaba contra el statu quo, y contra las instituciones en tanto organismos que procuran ordenar y
normalizar el comportamiento de grupos sociales: se rebelaron ante la institucién familiar y la
autoridad paterna, y promulgaron el amor libre, la libertad sexual y la convivencia comunitaria; se
alzaron ante la institucién educativa, y promovieron una educacién alternativa y participativa; y
protestaron ante las instituciones administrativas, tanto en contra de la sociedad del consumo,
como en contra de las politicas bélicas e imperialistas promovidas por los gobiernos. Por ello,
estos jovenes corporeizaron el anticonformismo, el anticapitalismo y el anticolonialismo
(Aldekoa, 2015: 11). Es concretamente en ese contexto sociopolitico donde se redefinié el
imaginario de la juventud, vinculandola al sujeto politico de la insurrecciéon y la revolucion
(Aldekoa, 2015: 11).%6 Las transformaciones que se estaban fraguando en FEuskal Herria,
convergieron con los ecos de esas protestas y esos discursos, y un sector de la juventud vasca se
impregno de ese nuevo espiritu utdpico y anticapitalista, gracias a algunos jévenes universitarios
que estudiaron en Paris o Barcelona, gracias a algunas jovenes trabajadoras que se fueron como
an pair a Paris o Londres (Landa, 2008), y gracias a otros jovenes entusiastas que viajaron por
Europa para conocer movimientos sociales y culturales. La trayectoria del poeta JosAnton Artze
se identifica con esa tercera corriente: en 1961, huyé de casa, junto al pintor Jose Luis Zumeta,
para recorrer Europa, desde Parfs hasta Estocolmo (Zabala, 2003: 9-10). En esa ruta europea
conoci6 la labor de artistas vanguardistas (The Living Theatre, pop art londinense, etcétera).

Como se aprecia en esta breve exposicion, en aquella época coincidieron las dinamicas
culturales emergentes de Fuskal Herria con transferencias culturales que fueron decisivas para

26 En la cultura vasca, la gran influencia de esta nueva generacién se aprecia en la seccioén “Gazte naiz” [Soy joven]
(1964) de la revista Zeruko Argia. En esta secciéon publicaron sus reflexiones jévenes escritores (Ramon Saizarbitoria,
Ibon Sarasola, Arantxa Urretabizkaia), musicos (Arantxa Gurmendi, Xabier Lete), etcétera (Gandara, 2015: 300).
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generar nuevas logicas y brechas de resistencia ante el imperialismo y el colonialismo. Gracias a
esas transferencias, artistas vascos renovaron repertorios y modelos culturales: la influencia de la
Nova Cangd reconfiguré la dinamica musical, y la influencia de poetas y de cantautores (Salvador
Espriu, Raimon...) alent6 la dimensién colectiva; las aportaciones del teatro vanguardista (los
happenings, The Living Theatre, B. Brecht, A. Artaud...) introdujeron una nueva vision
performativa de toda practica artistica;?’ las influencias de perspectivas sonoras vanguardistas
(como John Cage y Roy Hart), reconfiguraron las practicas performativas y declamativas; vy la
dimension visual de artistas vanguardistas chilenos, brasilefios y catalanes (los juegos de letra de
Joan Brossa, los artefactos-artisticos de Jordi Valles®...), enriquecié y problematizé el repertotio
poético. Hstas tres dltimas transferencias fueron decisivas en la trayectoria de JosAnton Artze,
pero todas ellas fueron dimensiones que conocid a través de la obra de Jorge Oteiza (Retolaza,
2018a).

Cabe destacar que estas transferencias y estas aperturas culturales se originaron gracias al
debilitamiento de instituciones vascas, pero sobre todo gracias a la difusién de la cosmovision
oteiziana en algunos movimientos artisticos. Tras el alzamiento franquista, el régimen desmantel6
todas las instituciones politicas y culturales vascas, y persiguio a los agentes abertzales y euskaltzales.
Como analiza Ane Larrinaga (2008: 95) en situaciones en las que resulta dificil construir ambitos
artfsticos auténomos, como era el caso de la cultura vasca bajo el régimen franquista, los
movimientos sociales sustituyen a las instituciones culturales. Asimismo, tras el debilitamiento de
la Iglesia como instituciéon cultural vasca (con el proceso de secularizacién), los movimientos
socioculturales se constituyeron en las plataformas mas eficaces para generar nuevos repertorios
y nuevos codigos artisticos, y ain mas, esos mismos movimientos generaron un nuevo habitus
(Bourdieu, 1991: 92), como veremos a continuacion.

No obstante, estas nuevas corrientes artisticas fueron vigiladas muy de cerca por el aparato
represor del Franquismo. En Hego Euskal Herria, el régimen franquista establecié un sistema
estricto para controlar tanto la publicacion de obras como los espectaculos en el espacio publico:
para poder actuar en publico los artistas debian conseguir el certificado de “Circo, variedades y
folklore”; antes de cada actuacién, para conseguir el permiso del gobernador civil, se debia
entregar en la oficina de Informacién y Turismo una peticion del visado de las canciones (con un
listado de canciones y de letras, con sus correspondientes traducciones al espafol), para conseguir
el visto bueno de los censores, y se debia entregar los datos de los artistas que iban a participar.
Evidentemente, unicamente se podian incluir en la actuacién las piezas que pasaban esa criba de
la censura.

Estas prohibiciones condicionaron la dinamica de Eg dok Amairu: a partir de 1968, un afo
en el que se sucedieron una ola de protestas, y en el surge el conflicto armado, y teniendo en

cuenta que el movimiento musical estaba en plena efervescencia, varias actuaciones y discos

27 Mikel Forcada nos ha informado de que el grupo de teatro Jarrai organizé en el teatro Victoria Eugenia de San
Sebastian una actuaciéon de The Living Theatre que caus6 mucho impacto. A su vez, los miembros del grupo Jarrai
tuvieron relacién con Ricard Salvat y Maria Aurelia Capmany, directores de la Escuela de Arte Dramatico Adria
Gual, e incluso Salvat ofreci6 un curso de teatro en Zaldibar, en unas jornadas de teatro (Retolaza, 2018c).

8 Jose Angel Irigaray nos ha informado de que JosAnton Artze y los miembros del grupo Ex dok amairn tuvieron
relacién con Jordi Valles, que acudia en ocasiones a las actuaciones del grupo, y cuyos artefactos poéticos-artisticos
conocian (Retolaza, 2018a).
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fueron censurados, y en 1969 prohibieron actuar a algunos musicos de ese grupo.?’ Aunque esa
prohibicion, truncé la dindmica de Ez dok Awmairn, posibilité que durante ese impasse el grupo
tuviera tiempo para experimentar y desarrollar espectaculos artisticos mas elaborados (por
ejemplo, Baga, biga, higa) (Oronoz, 2000: 61).

EXPERIMENTACION E INTERDISCIPLINARIEDAD: HACIA UNA POETICA VANGUARDISTA VASCA

Cabe destacar que todos estos movimientos nunca se alejaron de la tradicién cultural vasca
—puesto que la memoria historica y la identidad colectiva era uno de los ejes principales de ese

frente cultural-, pero si tuvieron como cometido principal la experimentacién, promoviendo la
renovacion, modernizacion y reinterpretacion de la tradicion y de las formas de expresion. En esa
mirada experimental, influyeron tanto corrientes vanguardistas, como la construccién de la
memoria colectiva.

Como analiza con acierto Margalida Pons al referirse a la poesia experimental, toda ruptura

se efectiia en un contexto, es una ruptura respecto a algo:

Entender la poesfa experimental como fenémeno integrado en un sistema —telacional y
no auténomo, funcional y no autosuficiente— comporta necesariamente la revisién del
concepto de experimentacion. El experimento siempre tiene lugar con respecto a una
canonicidad previamente establecida, ya sea para desmontarla, negarla o releerla (Pons,
2013: 30).

De hecho, muchas de las rupturas o de las practicas experimentales exploran en genealogias
artisticas. Tras la Segunda Guerra Mundial, como respuesta a la crisis politica y cultural, se
desarrollaron nuevos movimientos vanguardistas (informalismo, minimal art, pop art, happenings,
etcétera). En el Estado espafol la dictadura franquista demord ese resurgir vanguardista, sin
embargo, al brotar de nuevo el interés por la renovacién artistica, sobre todo en Catalunya, los
artistas del grupo Dau al Set abogaron por crear vinculos con formas y corrientes artisticas de
preguerra (Manterola, 2017: 67-68). También los artistas vascos, aunque fuera tardiamente, se
interesaron por las vanguardias de preguerra. Como es de sobra conocido, en la trayectoria
artistica de Jorge Oteiza el interés por la vanguardia estuvo siempre presente, sus primeras obras
escultoricas estuvieron fuertemente marcadas por el cubismo y el primitivismo. En las décadas de
los 30 y 40, esa inclinacion vanguardista, y la basqueda de formas escultéricas, lo llevaron a tomar
como modelo el arte precolombino (Manterola, 2017: 69).3° Asimismo, en la década de los 50,
tuvo estrechas relaciones con el neoconcretismo brasilefio y con las vanguardias chilenas.® Pero
ese interés se reencaminé a partir de finales de la década de los 50, al descubrir el arte neolitico.

En el ensayo filosofico-artistico Quonsque tandem. ..! (1963), Oteiza indagd en las raices del arte, en

2 QOltra Moltd, el gobernador civil de Gipuzkoa, prohibié actuar durante tres afios a Lourdes Iriondo, Mikel Laboa,
Julen Lekuona y Benito Lertxundi (Oronoz, 2000: 61).

3 Oteiza viajé en 1934 a Sudamérica (Bolivia, Colombia, Argentina, Chile) para investigar la estética de las esculturas
precolombinas, y regres6 a Euskal Herria en 1948.

31 Recuérdese que en 1957 Jorge Oteiza recibi6 el Premio Internacional de Escultura en la IV Bienal de Sio Paolo.
Antes de ese premio, y después de ese premio, Oteiza tuvo encuentros con muchos artistas vanguardista brasilefios y
chilenos, entre ellos con Vicente Huidobro.
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busqueda de las caracteristicas estéticas especificas del pueblo vasco. En opinién de Oteiza, el
origen del temperamento vasco estaba en el alma primigenia preindoeuropea, anterior a la
latinizacion de Euskal Herria, y que segun Oteiza, se caracterizaba por ser irracional, aguda,
rapida y espontanea. Mediante ese analisis perfilé lo que denominé el es#zlo vasco, cuya génesis
vincul6 al crémlech pirenaico.’? A diferencia de otros cromlechs europeos, son construcciones
neoliticas mas modestas, que no superan los cuatro o cinco metros de diametro. E inspirandose
en esa construccion megalitica configurd las concepciones claves de su pensamiento: el vacio
como espacio significativo, la austeridad propia del caracter del individuo vasco, la circularidad y
el circulo como espacio de comunién subjetiva y colectiva. Partiendo de esas concepciones
estéticas e identitarias, Oteiza interpretd y revalorizé las practicas culturales vascas, y entre ellas,
destacé el bertsolarismo como otro de los grandes exponentes del arte vasco y del alma vasca.
No en vano, el bertsolarismo es un arte que se basa en la improvisaciéon oral, en la palabra
austera, en la musicalidad, y es una practica condicionada por el espacio comuin y compartido, en
el que el/la bertsolari hace referencia al contexto e incluso incita y azuza al pablico. De esa manera,
Oteiza reinterpreté y recontextualizé las practicas tradicionales, dotandolas de significado
contemporaneo e incluso vanguardista. En esa perspectiva oteiziana, la fragmentacion es una
manera de composicion renovadora, que desestabiliza los cimientos hegemoénicos de la cultura, y
genera grietas en los dogmas establecidos, pero sobre todo, crea una nueva composicion de la

materialidad y de la experiencia. De hecho, el propio Quosque tandem...! es un collage (Retolaza,
2018a).

Ese interés por la memoria prehistorica, y esa vuelta a los origenes, relaciona a Oteiza con
las corrientes de la vanguardia historica, puesto que muchos artistas vanguardistas mostraron
interés por formas primitivas y tribales como via de desconexién y de reencaminacion de los
procesos de civilizacion modernos. Esta cita de Jorge Oteiza hace referencia a esa manera de
avanzar: “El que avanza creando algo nuevo lo hace como un remero, avanzando hacia delante,
pero rema de espaldas, mirando hacia atras, hacia el pasado, hacia lo existente para poder
reinventar sus claves” (Iturain Azpiroz, 2016: 443). Como indica Felix Marafia, “ese 'avanzar
retrocediendo” que plantea Oteiza, enlaza a juicio de muchos historiadores con la misma nocién
de progreso planteada por la vanguardia histérica” (Marafa Sanchez, 2018). De todas maneras,
esa mirada al pasado cobra una dimension especial en una comunidad como la vasca, una cultura
minorizada donde la transmisién ha sido continuamente interrumpida, truncada y mutilada. Es
por ello, que en tradiciones culturales que han sido perseguidas u oprimidas, es muy dificil
romper completamente con la tradicion cultural (Pons, 2013), puesto que esa misma tradicion y

transmision ni siquiera esta consolidada.

En esa cita, también se aprecia otra de las grandes obsesiones oteizianas: la colectividad y la
cooperacion, la relaciéon entre lo colectivo y lo individual. Esa inquietud por aunar lo individual
con lo colectivo, en mutua relaciéon, en mutuo conocimiento, aboga por una vision integral de la
cultura. Esa cosmovisioén integral difumina los limites entre expresiones artisticas, y busca un
territorio comun para todas las practicas culturales. Efectivamente, las vanguardias se han
caracterizado por fusionar distintas artes, pero la especificidad de la vision oteiziana se aprecia en

32 El crémlech pirenaico es una construcciéon megalitica de caracter funeratio erigida en el tiempo comprendido entre
finales del Neolitico y la Edad del Bronce, formada por piedras planas colocadas en circulo.
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que se trata de una comunién vinculada a la construccién de una comunidad cultural vasca, y no

de una fusion artistica que procura cuestionar las instituciones del arte.

Otra peculiaridad de la vision oteiziana es que resignifica elementos, discursos y practicas
tradicionales, reubicandolos y rehabitindolos para conectarlos con los discursos de
experimentaciéon contemporaneos, creando un nuevo territorio artistico. Conlleva una ruptura
con la cosmovision tradicionalista de la cultura vasca, pero revaloriza y revisita las tradiciones
culturales desde una posiciéon completamente diferente. La txalaparta es un buen ejemplo de ese
proceso de resignificacion y recontextualizacién vanguardista:®® los hermanos Jesus Marti y
JosAnton Artze aprendieron a tocar la txalaparta, y a su vez, la modernizaron y la reinventaron.
En ese instrumento de percusion descubrieron las caracteristicas oteizianas que estaban en boga:
la improvisacién, la sonoridad austera, la cooperacion, etcétera. Esa recontextualizacién se
articulé en las primeras actuaciones de Ez dok amairn, donde por primera vez la txalaparta tuvo
presencia escénica en locales urbanos. De hecho, la txalaparta se erigié en logo del movimiento
cultural, generando una imagen ilustrada de la escultura en madera Txalaparta (1961) de Remigio
Mendiburu. Por otra parte, esas caracteristicas oteizianas, concuerdan con la visién musical
vanguardista de John Cage: modos ritmicos que no siguen un patréon métrico continuo o
predeterminado, e instrumentos populares que se insertan en nuevos contextos musicales y
urbanos. Como expone Julio Ramos (2017), Cage resignifica lo ritmico y explora con la

sonoridad:

Le reprochaba, entre otras cosas, la introducciéon de nuevos instrumentos u objetos
sonoros de procedencia irreconocible. A lo que Cage respondia que los nuevos
instrumentos —que bien podian ser materiales descartados de la sociedad industrial- no
buscaban simplemente ampliar la escala tonal de la musica, sino que intentaban
emancipar la materia sonora del régimen de la tonalidad y de la estructura de las “notas
musicales”. De tal modo, su trabajo implicaba un cuestionamiento radical de un modo de
entender la musica que para Cage era inseparable de una moderna programacién sensorial
inscrita en la historia del poder.

De su irénica investigacién de los limites convencionales de la inteligibilidad del objeto y
de los parametros musicales se desprende la distincién entre la musica y el nuevo arte de
exploracion sonora (Ramos, 2017: 14).

La txapalarta, por lo tanto, se inscribe también en esa exploraciéon ritmica y sonora.*

JosAnton Artze no indagd unicamente en esa vertiente ritmica de la txalaparta®; sino que

3 Este instrumento de petcusion en la década de los 50 y los 60 tnicamente se tocaba en algunos casetios de la zona
de Gipuzkoa. En 1964 se estrené en Gernika la pelicula Pelotari dirigida por Nestor Basterretxea y Fernando
Larruquert (Aldekoa, 2015: 47), y en esa pelicula participaron tocando la txalaparta los hermanos Zuaznabar de
Lasarte. JosAnton Artze, al ver esa pelicula, recordé un acontecimiento de su nifiez: en una fiesta pudo ver tocar a
estos dos txalapartaris, y quedé impresionado con la sonoridad de ese instrumento. Por ello, al evocatrle la pelicula esa
experiencia, animo a su hermano, y aprendieron a tocar la txalaparta con los hermanos Zuaznabar.

3 Es significativo que en los Encuentros de Pamplona de 1972 participaran tanto los hermanos Artze, ofreciendo
una actuacion de txalaparta, como John Cage, que ofrecié una actuacién actstico-vocal en colaboracién con David
Tudor (Zubiaur, 2006: 253, 262, 263). Asimismo, en 1975 Jesus Mari y JosAnton Artze grabaron el primer disco
largo de txalaparta, en el estudio Milango Ricordi, en el sello discografico Cramps Records, un sello que grababa
principalmente musica vanguardista, y que habia grabado ya a John Cage (Zabala, 2003: 38).

% En opinién de Bernardo Atxaga los hermanos Artze impregnaron la txalaparta de una especial poesia (Zabala,

2003: 21).
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desarroll6 toda una poética sonora en sus poemas y performances. En esa poética, como en la
exploracion sonora de John Cage, los silencios son espacios habitables, experiencias sonoras: “F
justamente na aquisicao do s#éncio enquanto investigacao e do vazgio enquanto linguagem semiotica
[...] que as suas pré-ocupacdes estéticas e éticas se materializaram de forma tao experimental, tao
enigmatica e irrepetivel” (Palma, 2016: 109). Esa concepciéon del silencio como presencia se
asemeja a la vision oteiziana del vacio, y genera un territorio sonoro que nos exige nuevas
actitudes de escucha, un territorio que puede acoger nuevas energfas. En esos nuevos territorios
vanguardistas, por su parte, se procuraba humanizar el arte, integrandolo en la vida, incidiendo en
la comunidad, y “fusionando la experimentaciéon formal con la preocupacion social” (Griinfeld,
2000: 68). En el contexto de la opresion cultural y social, las expresiones vanguardistas abogaban
por recuperar la capacidad sugestiva de la palabra, e invertir los cédigos establecidos. En la
cultura vasca, a esos propodsitos se sumaron la reivindicacion de la palabra vasca como contenido
y continente estético, una cultura contestataria que deseaba superar la persecucion y prohibicion
del euskera, y emancipar la palabra/la lengua de todo pensamiento totalitario (catolicismo,
imperialismo, franquismo, capitalismo, espafolismo, etcétera).

ISTURITZETIK TOLOSAN BARRU (ITXAROPENA, 1969): HACIA UNA CARTOGRAFIA POETICA

Es concretamente en ese agitado 1968 cuando JosAnton Artze comenz6 a disefar e
imaginar un nuevo proyecto colectivo. Tras unos afios de intensa actividad, actuando en vatios
lugares con la txalaparta, e incluso organizando, dinamizando y declamando en los festivales de
Ez dok Amairn, JosAnton Artze decidié distanciarse, y centrarse en otro proyecto artistico-
colectivo (Retolaza, 2018a). Aunque el censor indicé sobre este libro que “No cabe aceptacion
posible de depésito”, la Oficina de Enlace consideré que no era peligroso,’® y se publicé gracias
al “silencio administrativo” (Torrealdai, 2000: 189). El escritor Jose Artetxe en su diario E/ vasco de
posguerra (1971), recogié esta reveladora opinién sobre la obra de Artze: “San Sebastian, 19
febrero (1970). Hace poco apareci6é un libro de poesias en vasco, un libro pagano, iconoclasta,
antirreligioso. Edicién de lujo, con disco incluido. Otro empujon de la ofensiva antirreligiosa que
padecemos en Vasconia. Aparecen en euskera cosas increibles” (Torrealdai, 2000: 188). De todas
maneras, consideramos que la ilegibilidad de este artefacto-artistico, por sus caracteristicas
experimentales, favoreci6 el silencio administrativo.’’

Como argumentaremos a continuacion, el poemario Isturitzetik Tolosan barrn (1969) es fruto
de esa cosmovision oteiziana (Aldekoa, 2015: 48-49). JosAnton Artze en ese poemario explora en
las diversas dimensiones de la palabra: la sonoridad y la musicalidad, la visualidad y la imagen, la
disposicion y la espacialidad, etcétera. Artze cimienta su obra en la construccion tridimensional
de la palabra, para captar la multiplicidad de estratos y la multiplicidad de significados que habitan
en una expresion concreta. Para acentuar esa multiplicidad frente a la unilinealidad del discurso
racional hegemoénico en la cultura occidental, recurre también al fragmento y al collage como

% He aqui las observaciones de la Oficina de Enlace: “Se trata de un libro de poesias vasco-francesas (sic) de tipo

regional y alabanza del idioma vasco, con algunas cosas de tipo escabroso, algunas poesias avanzadas en sentido
regionalista y alusiones anti-capitalistas, pero sin observarse una gran peligrosidad” (Torrealdai, 2000: 189).

37 Algunos de los participantes en el proyecto no recuerdan haberse preocupado por la censura, y consideran que
posiblemente actuaron as{ por tratarse de una obra experimental (Retolaza, 2018b; 2018d).
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forma de expresiéon renovadora. Como es bien conocido, las vanguardias se “plantearon la
investigacién como una doble operacién de fragmentaciéon y de recomposicion” (Molas, 2010:
28). Mediante ese discurso poético fragmentario, tridimensional y multimodal, transforma la
realidad material y sensorial, creando una nueva manera de habitar en y con la palabra. En ese
sentido, esta propuesta poética y performativa conecta con corrientes latinoamericanas de la
década de los 60, en las que lo experimental confluye con el interés por la transformacion social
(Grunfeld, 2000).

Para crear esa arquitectura poética, colaboré con diversos artistas, que trabajaron bajo su
direccién y coordinacion:®® el pintor JI.. Zumeta, el disefiador Mikel Forcada, los arquitectos
Mikel Garai y Jabier Unzurrunzaga, y los musicos Jesus Mari Artze, Luis Bandres, Bixen Beltran y
Alejandro Tapia. Algunos participantes del proyecto coinciden en que no conocian ningun libro
de artista en aquella época, y que este artefacto artistico fue algo muy novedoso para ellos, que
JosAnton Artze disefié detalladamente (Retolaza, 2018a; 2018b; 2018c; 2018d). El pintor J.L.
Zumeta y el diseflador M. Forcada ilustraron los cuatro poemas visuales del poemario; los
musicos participaron en la grabacién instrumental que se adjunté al libro en un pequefio disco de
vinilo; y el arquitecto Mikel Garai, entonces aparejador y estudiante de arquitectura, colabor6 con
JosAnton Artze en el disefio de la portada, las solapas, la disposicion en la pagina de cada poema,
la tipografia, las paginas desplegables, las paginas sueltas y plegables, etcétera.’

IMAGEN 1. Portada y contraportada de Isturitzetik Tolosan barru (Pamiela, 2007, facsimil). 40

3% En todas las entrevistas y conversaciones (Retolaza, 2018a; 2018b; 2018c; 2018d), los patticipantes en este
proyecto artistico han corroborado que fue el propio JosAnton Artze quien se encargé de toda la coordinacion. En
el disefio del Libro-Arte, no obstante, colaboré con el arquitecto Mikel Garai.

% Como el propio Mikel Garai nos ha contado (Retolaza, 2018b), conocié a JosAnton Artze desarrollando este
mismo proyecto. Siendo estudiante de arquitectura Garai trabajaba como aparejador en el estudio del arquitecto Luis
Pefia Gantxegi: un dfa, Artze les hizo una visita, y le propuso colaborar en este Libro-Arte. L.a amistad entre Mikel
Garai y JosAnton Artze se fraguo y se consolidé en el proceso de creacion de este libro. Para simbolizar y representar
esa mirada cooperativa, al presentar en un collage en el corazén del libro las fotos de los colaboradores, Mikel Garai
(Retolaza, 2018b) decidié fundir ambas miradas: el ojo (y por ende, la visién) de Mikel Garai se fusiona con el ojo (y
por ende, la visién) de JosAnton Artze.

# La fuente de todas las imdgenes de este articulo es el facsimil de Isturitzetik Tolosan barru que publicé la editorial
Pamiela en 2007. Agradecemos a la editorial Pamiela su generosidad, por permitirnos reproducir estas imagenes.
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El disefio exterior del libro reune elementos que nos ayudan a comprender la logica
artistica que subyace al artefacto literario: en la portada se presenta el titulo, y en la contraportada
el nombre del autor, que firma como Hartzabal, pseudénimo muy utilizado por Artze en esa
década. Pero no son las tnicas palabras que estan impresas en esos espacios, porque el disefio
exterior es un collage de textos e imagenes, que se despliega en portada, contraportada e incluso
ambas solapas. En ese collage se entrecruzan simbolos de la historia social y cultural de Euskal
Herria (personajes populares, acontecimientos histéricos, estructuras arquitectonicas, referencias
mitologicas...) (Oronoz, 2013: 183-185), y estas referencias colectivas se recontextualizan. En la
portada se utilizan dos colores para resignificar los elementos que se apilan, el rojizo y el azulado,
aproximandose a la logica de las pastorales suletinas (Retolaza, 2018b). La escenificacion en este

teatro carnavalesco es la siguiente:

Este se basa en la biografia ejemplar de un personaje o “sujet” historico, biblico o
legendario, expuesta en un escenario bipolarizado, donde al final siempre se confirma la
victoria del bien (personajes cristianos vestidos de azul y personajes del mundo divino)
sobre el mal (turcos o infieles vestidos de rojo y satanes si los hay) (Mozos, 2018).

Por consiguiente, el uso de estos dos colores se asienta en la 16gica de las pastorales, pero se
subvierte: se re-simboliza positivamente el rojizo, lo demoniaco, y se re-simboliza negativamente
lo azulado, lo moralizante o religioso. Entre los simbolos rojizos se encuentran personajes
histéricos (Matalaz, Zumalakarregi, Iztueta, Sabino Arana, J.A. Barandiaran), escritores (Bilintx,
Larramendi, Orixe, Lauaxeta, Lizardi), referencias mitolégicas (el akelarre, la diosa mitologica
Mari, eguzkilore o la flor del sol, pinturas rupestres), construcciones arquitecténicas (el caserio),
rituales y tradiciones colectivas (bailes tradicionales, txalaparta, txistu); y entre los simbolos
azulados se encuentran personajes historicos (Cosme Damian Churruca, Pierre Lancre),
escritores (Miguel de Unamuno), construcciones arquitectonicas (la iglesia de Usurbil), fechas
histéricas, refiriéndose al aflo en que se anexionaron los territorios vascos al Reino de Castilla
(Araba en 1200, Gipuzkoa en 1332, Bizkaia en 1379, etcétera), y simbolos de poderes
institucionales (coronas monarquicas, e imagenes eclesiasticas). Esa division simbélica, genera un
nuevo imaginario donde los simbolos exskaltzales y neopaganos cobran importancia, y se
denuncian los simbolos opresores o religiosos. De hecho, hay referencias que se cubren con dos
colores, por ser ambivalentes. Por ejemplo, la figura de R.M. Azkue: el cuerpo se cubre de azul, y
la cabeza de rojizo (euskaltzale de pensamiento, pero de cuerpo y orden religioso) (Retolaza,
2018b). Retomando las reflexiones de Margalida Pons, la experimentaciéon implica siempre un

dialogo con el pasado:

Creo, en cambio, que lo que define la alteridad de la poesia experimental es justamente la
forma de encarar el pasado con el que dialoga sin ignorarlo. Tal vez la clave en resumidas
cuentas sea que en la escritura de experimentacion la relaciéon —sea cual sea— con la
tradicién se vuelve consciente, premeditada. Los poetas experimentales tratan la tradicién
no como un patrimonio naturalizado que se asume a ciegas, sino como un contingente
con el cual el didlogo es a menudo implicito —secrefo, si se prefiere— pero siempre
deliberado (Pons, 2013: 34).

En Isturitzetik Tolosan barrn ese didlogo es muy explicito, como se observa en la portada,
pero esa tradicién no era tan explicita para la comunidad vasca en su conjunto a quien se le habia

negado la transmision de su historia y su cultura, y en tal contexto, mas que acudir a una tradicion
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compartida, este artefacto construfa esa transmisiéon mutilada pero no en una forma lineal y
jerarquica, sino en forma de collage, creando multiples interconexiones y diversas asociaciones,
cual raices rizomaticas.

En esa recontextualizacién, se colocan tanto en la portada como en paginas internas
algunos textos que quiere recuperar y reivindicar. Como ejemplo, presenta en tono rojizo el texto
“Emazten fabore” [A favor de las mujeres| del poeta Bernard Etxepare, un poema de Lingua
Vasconum Primitiae (1545), el primer libro impreso en euskera, pieza que los sacerdotes habfan
censurado en las ediciones del siglo xx por tratar explicitamente el deseo sexual. Al retomar un
poema censurado por las élites eclesiasticas exuskaltzales, también se alzaba en contra de la
represion catdlica promovida por el nacionalismo vasco histérico y algunas 6rdenes religiosas

euskaltzales.

IMAGEN 2. Portada, contraportada y solapas.

Junto a esos textos e imagenes de corte tradicional, se apilan recortes de movimientos
culturales contemporaneos: carteles de la exposicion del grupo GAUR, de actuaciones de Jarrai o
de Ez dok amairn, del homenaje a Iztueta, o la portada de la revista literaria Ige/a (véase imagen 2).
Ese collage que agrupa imagenes prehistoricas, histéricas y contemporaneas, nos evoca un
espacio donde habitan los ecos de diversos tiempos y épocas, que se cruzan, dialogan y se
solapan.

Este poemario es el primer Libro-Arte o Libro de Artista publicado en euskera: “Los
Libros-Arte se pueden explorar, leer y percibir de multiples maneras. Generalmente 'solicitan' ser
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leidos de forma diferente al resto de libros. Permiten al lector explorar mas alla de las
convenciones logicas del lenguaje y de la racionalidad de la pagina impresa en dos
dimensiones” (Crespo, 2012: 2).

Isturitzetik Tolosan barru se encuaderné en forma de Cédex (Crespo, 2012: 15), pero invita a
una lectura topografica y circular que subvierte la linealidad convencional de todo libro impreso:
por una parte, los créditos y el prologo del libro estan ubicados en el centro del mismo,
sugiriendo una ruptura con la linealidad de la textualidad impresa, y emplazandonos a la
circularidad oteiziana; por otra parte, las paginas no estan numeradas, como asi lo hiciera Oteiza
en su Quonsque tandem...[! y en lugar de nuimeros, se indican nombres de pueblos de Euskal
Herria, como si funcionaran de titulo del poema, de titulo de la pagina;*? y por dltimo, el artefacto
literario también esta compuesto por dos paginas sueltas. Estas dos paginas sueltas en cierta
manera hacen que la forma del libro se incline hacia una forma compuesta (Crespo, 2012: 18),
donde el Codex dialoga con otros dos espacios formales: una pagina suelta verde donde se indica
el indice y un pequefio espacio arquitectonico de papel. De esta manera, se propone una
estructura compleja, con varios itinerarios de lectura. Asimismo, en estas dos paginas sueltas, se
simboliza la complejidad del Libro-Arte. Por una parte, en la pagina suelta verde se representan
unas lineas que entrelazan los nombres de los pueblos-poemas-paginas (véase imagen 3). Esa
estructura topografica y cartografica, también responde a una lectura simbdlica, puesto que el
indice perfila el mapa de Euskal Herria, con sus siete provincias, y materializa la territorialidad del
pueblo vasco#® Esta disposicion espacial invita a una lectura geopolitica, nos hace cuestionarnos
sobre nuestra orientacién y posicion en ese mapa cultural que desplegamos, nos hace
cuestionarnos qué simboliza esa localizacién en la cultura vasca, y como se relaciona o se asocia
con otras localidades y simbologfas vascas, e incluso con el texto poético ubicado en esa pagina.

En ese sentido, recuerda a la lectura de los hipertextos (Crespo, 2012: 12).

# Recuérdese que ambos libros se imprimieron en Itxaropena.
#2 En algunos casos se indica otro titulo del poema sobre la ubicacién topogréfica.

# Los censores prohibian toda obra que incluyera el mapa de Euskal Herria con sus siete provincias, y en ese
contexto, se incrementa el valor simbdlico de ese indice (Torrealdai, 2000: 111-113).
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IMAGEN 3. Indice en pagina suelta.

En la pagina negra, antes de desplegarla, se inscriben los nombres de dos localidades: en un
lado, un poema escrito en blanco se ubica en “erronkari”, y en el reverso, en un espacio
completamente negro, sobre el titulo de la pagina “ori”, se puede leer “nortzuk dira libro” [quién
es libre]. La localizacién de “erronkari” nos evoca al dialecto muerto roncalés (erronkariera)*, y
“ori” nos evoca al refran popular “Orhiko xoria, Orhira tira” [el pajaro de Orhi tiende al Orhi].
Ambas localizaciones nos sugieren simbolos vinculados a la idea del (des)arraigo. Por otra parte,
al desplegar la pagina negra, se construye un espacio cuadrado con fondo blanco, donde estan
escritas a mano por el poeta diferentes palabras, entre ellas, un trabalenguas con la palabra
“hutsa” “hutsaren hutsa hutsean” [el vacio del vacio en el vacio] (véase imagen 4).
Evidentemente, se hace eco del vacio oteiziano, y a la vez, simbdlicamente se representa la
materialidad y espacialidad de toda palabra, e incluso las palabras escritas en las blancas paredes
recrean un espacio de lectura semicircular. Como nos han indicado los participantes del proyecto
(Retolaza, 2018b), a esta pagina negra la denominaban karfzela (la carcel). Sugiere la encarcelacion
y opresion de toda palabra vasca, pero, a su vez, sugiere ese espiritu liberador que atraviesa esta

4 En el afio 1966, el roncalés (erronkariera) estaba en boca de muchos dialectélogos e investigadores. Se lamentaban
de la pérdida del dialecto, tras morir ese mismo afio Ubaldo Uhalde, el dltimo habitante que hablaba y escribia en
roncalés.
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obra, puesto que el texto poético nos interpela por las actitudes e ideas que hacen libres a las

personas.

IMAGEN 4. Pagina desplegable.

Cabe destacar que el propio titulo del poemario, Isturitzetik Tolosan barru [Desde Isturitze
pasando por Tolosa] hace referencia a un itinerario por territorio vasco, pero es evidente la carga
fuertemente simbolica de ambas localizaciones: Isturitz, simboliza la flauta prehistérica hallada en
el Paleolitico® (Aldekoa, 2015: 48), y segun Mikel Garai, también hacia referencia a la figura de
Agustin Chaho*® (Retolaza, 2018b); Tolosa simboliza la muerte de Txabi Etxebarrieta?’, segiin
Mikel Garai (Retolaza, 2018b). Cabe recordar, que tras la muerte de Txabi Etxebarrieta, el mismo
Jorge Oteiza resignificé la imagen de la Virgen Marfa de la Pietatea [Piedad] del santuario de
Arantzazu:*® la madre simboliza Euskal Herria, y el hijo sacrificado a sus pies evoca a Txabi
Etxebarrieta (Aldekoa, 2015: 28). A su vez, desde una perspectiva geopolitica, se puede

# “Como atestiguan las flautas halladas en la cueva de Isturitz de la Baja Navarra, éstas son la muestra més antigua
del uso de las flautas entre nosotros. Todas ellas estan fabricadas de hueso de ala de buitre y pertenecen al petiodo
del Paleolitico supetior. Por lo que parece se trata de flautas sin embocadura de las del tipo de las flautas
oblicuas” (Beltran, 2018).

4 Agustin Chaho fue un escritor e idedlogo suletino, que en 1836 articul6 la concepcién de Zazpirak-Bat (las siete
provincias unidas), siendo el precursor en exponer la union territorial de Euskal Herria.

47 Txabi Etxebartieta fue el primer miembro de ETA en matar: el 7 de junio de 1968, en un control de la Guardia
Civil, mat6 al agente José Pardines. Tras la huida, en otro control posterior, la Guardia Civil maté a Txabi
Etxebarrieta.

4 Como es bien conocido, el santuario de Arantzazu se convirtié en la década de los 60 en uno de los centros
espirituales e identitatios mas influyentes de Euskal Herria.
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interpretar el titulo como un viaje que desde los margenes se desplaza hacia el centro

hegemonico, en un intento por visibilizar posiciones periféricas.*’

En lo que al tipo de secuencia se refiere, en este poemario se aprecian tanto ecos de la
secuencia externa (Crespo, 2012: 5), como de la secuencia polisemidtica (Crespo 2012: 4). El
mapa del indice, que nos remite a pueblos del territorio vasco (y por extension, al mapa de Euskal
Herria), funciona como esa secuencia externa que se erige en el centro conceptual de la obra. Sin
embargo, en la disposicién y estructuracion de los poemas ubicados en las paginas internas, se
aprecia una ruptura con el orden textual prescrito, y prevalece un orden asociativo, pero sobre
todo, hay paginas que se deben manipular para su lectura: paginas desplegables, pliegues en las
paginas, paginas que rotan, e incluso la lectura implica girar las paginas varias veces. Como indica
Bibiana Crespo, este tipo de mecanismos tienden “a retener al lector en las paginas mas que a
moverse a través del libro” (Crespo, 2012: 3). De todas maneras, en este poemario solamente una
vez se destruye la unidad grafica de la pagina, en el poema “68 epailla/azkoitia”, donde se crea un

juego de espejos entre las dos paginas en las que se despliegan texto e imagenes.

o akinduns, harin oW Eyy
.l

heoa

saqutzarrak

IMAGEN 5. Poema “68 epailla/urbasa”.

En la composiciéon textual son continuos los recursos propios de diferentes estéticas
vanguardistas: el uso de diferentes tipos y cuerpos de letras o diferentes colores de tinta; se libera
la palabra de cualquier ligazén gramatical, predomina la yuxtaposiciéon de frases y palabras, y la
fragmentacion del verso en diversos escalones; se desintegra la palabra, realizando juegos con
letras o con sonidos; se dibuja con palabras el tema o la emocién del poema; se introducen
materiales preexistentes de procedencia grafica o literaria; etcétera (Molas, 2010: 31-32). En todos
estos procedimientos los espacios en blanco adquieren un significado estructural, el hueco entre

4 El dialecto guipuzcoano —y durante el siglo XVIII concretamente la vatiedad de la comarca de Tolosaldea— ha
sido una de las variedades linglifsticas mas prestigiosas, y el suletino, que se habla en el extremo oriental, es uno de

los dialectos mas periféricos.
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las palabras se convierte en parte del poema: “La misma disposicion del texto en la pagina
habilita espacios para ese silencio locuaz” (Monegal, 1998: 175). JosAnton Artze juega
continuamente con los espacios en blancos, y también ha integrado en esta obra laconicos

poemas “que hacen del silencio tema y recurso privilegiado” (Monegal, 1998: 189).

Respecto al texto poético, consideramos que las piezas circulan entre la poesfa visual y la
poesia sonora. Como hemos mencionado, J.L. Zumeta y Mikel Forcada trazaron visualmente y
pictoricamente el disefio de poemas, concretamente cada uno de ellos dibuj6 o disefié dos
poemas: J.L. Zumeta confeccioné los poemas “ordufia” y “gernika”, y Mikel Forcada los poemas
“errenderia” y “othartzun”.
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IMAGEN 6. Poema “gernika” de Artze, trazado y disefiado por J.L. Zumeta.>

Estos poemas se inclinan hacia una poesia visual donde la imagen prima ante el texto
(véanse imagenes 6 y 7). En el poema “gernika”, a primera vista, apreciamos una imagen que
puede sugerirnos una tormenta, la energfa cerebral, un territorio cercado en conflicto, un

bombardeo, etcétera. Todos esos estratos se apilan en el poema, que trata de la necesidad de

50 Texto del poema: “NERE / BARRUKO / HORMEN BARRUAN / JASO DUTEN MINTZ LODI HORI /
ZULDARREZ / eta LIPUZ GIZENDUTAKO MINTZA SUSTRAIKATUKO dut LARRUTUAZ/  eta
BOROBIL biurtuko KARKAX / eta TXIMIST BAT BEZALA TTUSTATUKO HURRUNEN ETA SUTSUEN
DEN IZARRERA / BERE BAITAN KIXKAL DEZAN / Gero izar horren argiak iraunez dirdiratsu gogorat
dizaidala beti garai batean NUN SARTUA EDUKI NINDUTEN” [ENRAIZARE DESPELLEJANDOLA/ ESA
GRUESA MEMBRANA QUE HE ASIMILADO ENGORDADA / CON BARRO / y CON LUPUS / y la
convertiré en CIRCULO FLEMA / y la HECHARE COMO UN RAYO A LA ESTRELLA MAS LEJANA Y
ARDOROSA / Luego la luz de esa estrella que perdura brillante me recordara siempre DONDE ME TUVIERON
ENCERRADO en una época] [Traduccién de la autora].
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liberarse de los discursos alienantes que colonizan nuestro pensamiento, y que construyen nuestra
memoria. Aboga por la descolonizaciéon del pensamiento, pero también por la necesidad de
construir simbolos para poder rememorar esa alienaciéon. Este poema se puede interpretar desde
una perspectiva general anticolonialista, y, al mismo tiempo, siguiendo la estela del titulo
(“gernika”), se puede interpretar en relacién al bombardeo de Guernica, como acontecimiento

bélico que la memoria franquista manipulo.
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IMAGEN 7. Poemas “oihartzun” y “errenderia” de Artze, disefiados por M. Forcada.

En los poemas disefiados por Forcada se hace uso del juego tipografico para crear la
dimensién visual. En el poema “oihartzun”, se repite la palabra “agur” [adids] escrita en una
variedad de tipografias, generando una sensacién de eco cotidiano expresado en diferentes
registros y tonalidades.®! Por otra parte, en el poema “errenderia”, mediante la tipografia se
distinguen diferentes voces que expresan mandatos (la madre, el padre, el jefe, el politico...).
Ante esa cadena de mandatos, y esa mano autoritaria que desea guiar sus pasos, el poeta golpea
con el pufio, “NIK... PUUUMM...” [YO... PUUUMM...], apelando a la desobediencia ante
gestos autoritarios. Para expresar esa accion se ha construido una pagina manipulable, en la que

los lectores y lectoras deben abrir o subir ese pufio cerrado para poder leer el “PUUUMM...”.

La mayoria de los poemas, sin embargo, se aproximan mas a la poesia concreta:

Los textos concretos utilizan el lenguaje no sélo como portador de significados, sino por
encima de esto, y tal vez de un modo mas acentuado como acto fonético y visual. La
palabra aparece simultaneamente como medio poético de configuracién en el plano del
morfema, en el del grafo y en el plano del fonema (Lopez Gradoli, 2008: 68).

Por ejemplo, el poema “urdiain”, donde es patente la unidad entre elementos verbales y
visuales de la obra, puesto que el encadenamiento de la palabra “lana” (trabajo) quiebra los limites
de la palabra, construye la imagen de una fabrica, y ademas, sonoramente genera una musicalidad

que se aproxima al rumrum del trabajo en cadena. Apresada en esa cadena de palabras se ubica la

5! Oiartzun es el nombre de un pueblo guipuzcoano, pero también significa “eco” en euskera.
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palabra “GIZONA” (hombre, ser humano), representando la alienacién causada por el trabajo
industrial.>> De hecho, bajo esa imagen principal, se presenta este verso que denuncia
explicitamente esa alienacién: “nork lotu zaitu / nork lotu zaitu etorkizunik gabeko gurdi
horreti?” [¢quién te ha amarrado / quién te ha amarrado a ese carro sin futuro?]. En los
proximos fragmentos se encadenan de forma aparentemente aleatoria las palabras
“lana” [trabajo], “makina” [maquina] y “gizona” [hombre / ser humano], y se dibuja con palabras
una figura que semeja ser una maquina (véase imagen 9). Construcciones visuales de este tipo se
repiten en otros textos: poemas con forma de cruz, en los que se critica la colonizacién religiosa
(“tolosa 17), y que recuerdan al poema “La capilla aldeana” de Vicente Huidobro; o el poema
“gure uso xutia / larrainotza” que trata de la paloma de la paz, y que se escribe en lineas curvadas

que asemejan ser alas abiertas al vuelo.
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gure uso xuria

larrainotza

IMAGEN 8. Poema “gure uso xutia/larrainotza”.

52 Concretamente, en la década de 1960, se extendié el fendmeno industtial a toda Bizkaia y Gipuzkoa.
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IMAGEN 9. Poema “urdiain” de Artze, en pagina desplegable.
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IMAGEN 10. Poema “markina” en pagina desplegable.
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IMAGEN 11. Poema “ofiati”, en pagina desplegable.?

% En el poema “ofiati” se repite la palabra “madarikatua” [maldito/maldita], hasta desplazarla fuera de la pagina, y
poco a poco fracturarla. La localizacion de Ofiati, nos evoca al santuario Arantzazu, y a la fe catdlica que impregnaba

la cultura vasca.
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Asimismo, en el poemario son continuos los juegos visuales que se generan con palabras
fragmentandolas, fundiéndolas, reinventandolas, que a veces semejan ser combinaciones
aleatorias, pero que apelan a una consciencia lingiiistica y fonética (vease imagen 14). A su vez, se
generan con frases o versos alienaciones curvadas, declives y circulos simbolizando palabras o
conceptos que se escapan del orden establecido, e incluso un poema de lectura invertida (el
poema “zokoa”), en el que se representan prohibiciones que se desean impugnar. En esa linea, el
uso simbdlico de la tipografia es frecuente: estrofas que van menguando, y que simbolizan el
proceso de alienaciéon y humillacién personal (el poema “markina”) (véase imagen 10), palabras
que se repiten y se resquebrajan (véase imagen 11), el juego entre mayudsculas y minusculas es
constante (el poema “urbasa”) (véase imagen 13), etcétera.

Como sefala Margalida Pons (2013: 42) “la escritura experimental mantiene su caracter
desestabilizador”. En Isturitzetik Tolosan barrn esa desestabilizacion del cédigo lingiifstico y
comunicativo responde tanto al deseo de transgredir el orden establecido, tanto politicamente
como culturalmente, como al deseo de crear una cosmovisiéon no jerarquica. Esa transgresion
también se aprecia en las tematicas, puesto que todos los poemas se enmarcan en el
anticlericalismo, anticolonialismo y antipatriarcalismo, y por el contrario, se promueve el
neopaganismo. La primera pagina es rojiza, la unica totalmente rojiza de todo el poemario, y en
ella se destaca la figura y cosmovision de la diosa mitologica Mari (“burdigala”): diosa de los
montes, cuyas leyes son no mentir, no robar, desdefiar la arrogancia, cumplir la palabra y ayudar a
quien lo necesita.>* Desde esa perspectiva, en los primeros textos de este poemario se critica la
jerarquia eclesiastica, pero al mismo tiempo, se critica el imaginatio euskaldun fededun (el vasco/la
vasca es creyente) transmitido por el nacionalismo histérico. E incluso, denuncia la participacion
de generales vascos en procesos de colonizaciéon (“tolosa 17). En definitiva, aboga por una
revision critica de la historia y la cultura, liberando los simbolos y acontecimientos de toda vision
totalitaria. Para estimular ese liberacion, denuncia diversas opresiones: la opresion que ejerce la
moral catdlica, la opresién contra los obreros (véase mas arriba el poema “urdiain”), contra las
mujeres, contra los pobres y contra el pueblo vasco y el euskera. Emplaza a la desobediencia, y a
la rebelion. En tanto, reniega de esa tradicion catdlica, y de la jerarquia cultural, y reivindica las
raices preindeuropeas y el saber popular (homenajea a bertsolarss, retne chistes y refranes junto a
poemas propios, etcétera).

La sonoridad y la musicalidad de los poemas también responden a esa busqueda identitaria
y cultural: se recrea la sonoridad de las sibilantes, por ser sonidos propios del euskera,
diferenciales a las lenguas romanicas.> Por ejemplo, en el poema “barkoixe”, que se subtitula
“ZETA-ren maitasun kantua” [Un canto de amor a la Z] recrea un juego de palabras basado en la

letra Z, e incluso representa visualmente la Z.

54 Jon Mirande ya habia reivindicado el neopaganismo y la figura de Mari en la poesia vasca (Aldekoa, 2015: 48).

55 A diferencia del castellano (que tiene una) y el francés (que tiene dos), el euskera tiene tres sibilantes fricativas, con
sus correspondientes sibilantes africadas.
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IMAGEN 12. “ZETA-ren maitasun kantua” poema de Artze.
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IMAGEN 13. “hitz-ikasketak.1/urbasa” poema de Artze.

También se aprecia otro juego de palabras en el poema “urbasa”, que combina palabras
cercanas, pero que se diferencian por la alternancia de alguna sibilante, generando un eco
onomatopéyico. De nuevo, juega con la sonoridad de “huts” [vacio], y alternando las vocales y las
sibilantes, la asocia sonoramente a las palabras “hats” [aliento], “hits” [triste], “hots” [sonido],
“hotz” [frio], “hatz” [rastro], “hitz” [palabra], “hotz” [frio] y “utz” [dejar]. En la grabacién que se
adjunta al artefacto artistico, son algunos de estos poemas los que se recitan, haciéndose eco de
esa sonoridad, y de esa musicalidad. Junto a estos poemas, también se han grabado otros
acompafiados de instrumentos populares (el txistu, la alboka, la txalaparta), e incluso de sonidos
mas mecanicos, procedentes de maquinas industriales, justamente fusionando sonidos vinculados
a lo rural con sonidos vinculados a lo industrial. Grabaron esos ritmos con la impresora del
centro de calculo, en la cooperativa de Mondragoén, donde trabajaba Ifaki Nufiez quien prepard
“un programa que hacfa que la impresora emitiera unos sonidos a un ritmo y volumen
determinado que acompanara su poesia” (Retolaza, 2018d). Mediante el ritmo de la impresora, se
hace eco del palpito de la actividad obrera, pero sobre todo recontextualiza la sonoridad de la

maquina industrial, incidiendo en su capacidad creativa.

En lo que a la tematica se refiere, en aquel contexto literario y politico, es excepcional el
tratamiento genérico en este poemario: es significativa la predominancia de la figura femenina en
la portada —donde se muestran mujeres en ropa interior en plano contrapicado—>¢ y los

discursos sobre la discriminaciéon femenina que se articulan en el poemario. Como es bien

% Es cierto que casi todas las mujetes que se representan en la portada no son ni figuras histdricas ni autoridades
culturales o politicas (salvo la reina de Navarra Joana de Albret), pero tampoco muchas de las figuras masculinas que
se representan en la portada son tal. Tanto mujeres como hombres funcionan como simbolos colectivos en la
portada, no unicamente las mujeres.
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conocido, en toda construccién colectiva tradicional, la imagen de la madre recobra un lugar
primordinal, en sus diversas acepciones (la biolégica, la cultural y la simbdlica), y desde esa
perspectiva, los discursos tradicionales de género relegan a las mujeres a ciertas funciones

reproductivas o simbolico-culturales, y asi fue también en el nacionalismo vasco historico:

Resumiendo, podemos decir que el nacionalismo histérico presenta una imagen de mujer
vasca asociada a su rol de madre y cuyo espacio fundamental es el familiar. Sus valores se
concretan en ser buena educadora, capaz de crear futuros patriotas [...]. La mujer no es
sélo la madre, sino que es el simbolo de la madre tierra, patria vasca. Es la madre que
mantiene la raza a través de su descendencia, pero también de ella depende la conciencia
nacional y el mantenimiento de la lengua que actia como simbolo de identidad nacional,
mediante la actuacién mediata en la educacion de los hijos (Del Valle ez a/iz, 1985: 233).

Aun siendo ese el contexto, poco a poco, en aquellas décadas se promovié la participacion
de las mujeres en la esfera publica. Ciertamente el frente cultural destaco por la gran participacion
de mujeres: maestras, gestoras, promotoras y artistas (Hernandez, Ruiz Torrado y Retolaza, 2018;
Odriozola, 2015: 252). Pero esa realidad, se vislumbra muy tenuemente en los poemarios de la
década de los 60 (Retolaza y Sarriugarte, 2016), y hasta 1971, afio en que Amaia Lasa public6 su
primer poemario, no se difundi6é ningiin poemario femenino que tratara sobre la liberacion de la
mujer. Por consiguiente, antes de que las poetas encarnaran esa cosmovision feminista, en este
poemario se reflejé ese cambio social, y se denuncié la opresion de las mujeres desde diferentes
petspectivas: se critica la alienacion del trabajo doméstico (en el poema “egilaz”); aboga por
quebrar la dependencia afectiva entre madres e hijos (en el poema “tafalla”), liberando tanto a
madres como a hijos/hijas de estructuras familiares rigidas y asfixiantes; critica la moralidad
catdlica que reprime la sexualidad femenina y los discursos que desprecian a las trabajadoras
sexuales (en el poema “ofati”); etcétera. Por una parte, genera grietas en ese imaginario de la
madre simbélica, puesto que construye un sujeto encarnado para representar a la madre, y por
tanto, quiebra esa idealizacion tan alienante en la cultura vasca de la imagen maternal. Por otra
parte, en un poema en el que trata la situacion del euskera, considera a las trabajadoras sexuales
sujetos politicos, puesto que afirma que la liberacion del euskera y la normalizacién del euskera
no serd tal, hasta que no esté en boca de una trabajadora sexual (en el poema “sara”).’’” En ese
sentido, arremete contra el discurso del exskara garbia (euskera limpio) promovido a comienzos de
siglo, que impulsaba un euskera sin préstamos innecesarios, a la vez que encarnaba en algunos
casos una cosmovision moralista y catolica del euskera. Por ello, anhelar la euskaldunizaciéon de
las trabajadoras sexuales era muy renovador en un contexto en que el orden politico estaba en
manos del régimen franquista, y en que las instituciones culturales vascas estaban en manos de
6rdenes religiosas y de sacerdotes. Como nos han contado algunos de los participantes (Retolaza,
2018b), entre los sacerdotes esta obra suscité muchisimos recelos y enfados, y no se promocioné

su circulacién, como si se hizo con otras obras contemporaneas.

5" En el afio 1609 Pierre Lancte, cuya imagen se integra en la portada del poematio, petsiguié y juzgd las supuestas
actividades de brujerfa. En esos procesos inquisitoriales e indiscriminados contra la poblacién labortana, se
ejecutaron a varias mujeres de Sara. En consecuencia, en este poema se asocia la estigmatizacion de las prostitutas
con la estigmatizacién de las brujas, mujeres cuyas costumbres no se ajustaban a la moral catdlica.
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IMAGEN 14. “hitzen aldaketak” poema de Artze.

Como observamos, en este artefacto artistico se materializa la cosmovision oteiziana: un
territorio artistico integral, el vacio como espacio significativo, la austeridad expresiva, y la
circularidad como espacio ritual colectivo. Pero para materializar esa cosmovision, Artze conjuga,
combina, fragmenta y problematiza repertorios provenientes de diferentes genealogias, tanto
culturales como politicas: tradicion vasca catdlica, vestigios prehistéricos y primitivos, discursos
politicos y culturales, musica vanguardista, poesia visual, el pop art londinense, mitologfa vasca,
etcétera. Este Libro-Arte materializa a la perfeccion esta afirmacién de Margalida Pons: “la
capacidad que tiene lo ilegible de convertirse en agente de transmision cultural” (Pons, 2013: 30).
De hecho, en un contexto donde la represion y la marginacion lingtistica genera brechas en la
transmisiéon cultural, e incluso prohibe tal transmision, la ilegibilidad se transforma en una
herramienta muy eficaz, porque se constituye en un codigo cultural compartido que auspicia una
complicidad e identificacién en la comunidad resistente. E incluso genera un nuevo hbabitus, a

expensas de las 16gicas culturales y politicas hegemonicas.

Ese nuevo habitus se difundié sobre todo en las actuaciones en espacios publicos, y algunos
poemas de este libro también se difundieron en recitales, espectaculos o mediante canciones.™®

De hecho, algunos de estos poemas se integraron en el especticulo Baga, biga, higa (1970),%

desplegando todas las posibilidades de la poesia sonora:

8 Algunas de las canciones més conocidas de Mikel Laboa son versiones musicales de piezas poéticas de Lsturitzetik
Tolosan barrn: “Txoria txori”, “Gorputzaren eta gogoaren zilborrestea”, “Ama hil zait”, etcétera.

% Hste espectaculo tuvo gran aceptacién por el publico, y no solamente se difundié en varios pueblos de Euskal
Herria, sino que viajaron a Bretafia, a Pau y Catalunya (Zabala, 2003: 27). Incluso fuera de Euskal Herria el

espectaculo se realizaba integramente en euskera, y se repartian los poemas traducidos.
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La voz [...] no solamente llena el espacio, sino que lo habita, lo viste, le obliga a decirse,
en su propio lenguaje de espacio [...] Los poetas sonoros “se ofrecen en especticulo” en
un escenario que constituye un territorio intermedio entre la poesia, la musica, la danza, la
pintura, unidas en un ritual en que se funden en un haz expresivo bajo la primacia del
cuerpo sonoro |[...]. En un dltimo extremo, la nocién misma de autor se esfuma: el
acento se desplaza hacia la ejecucién misma, en su unicidad, su no reiterabilidad, su
individualidad acustico-visual que convierte al oyente-espectador en un coproductor de la
obra expuesta en su mirada (Zumthor, 1992: 245-246).

Al declamar y escenificar los poemas de esta obra en el espectaculo de Baga, biga, higa, se
difuminaba la autoridad poética de JosAnton Artze, y se corporeizaba una comunidad, que se
expresaba en diferentes manifestaciones artisticas (baile, canto, voz, palabra escrita, etcétera). En
esa actuacion, varios artistas declamaban el poema “urdiain” colectivamente, creando ese espacio
sonoro comunitario, y al finalizar se alzaba la voz de Lourdes Iriondo: “eta gizona?” [sy el
hombre?]. Tras un silencio, Mikel Laboa cantaba la mitica cancién “Baga, biga, higa”. De esa
manera, se encadenaban, se solapaban y dialogaban las diferentes piezas de la obra. El
espectaculo se cerraba con los participantes realizando un baile tradicional vasco (mautil dantzak),

que bailaban tanto hombres como mujeres,*

creando un circulo en el que se incorporaban los
espectadores que querfan, materializando un territorio habitado colectivamente. Escenificaban,
por consiguiente, esa comunion colectiva y subjetiva en una accién performativa que deseaba

activar el sentimiento de pertenencia, de complicidad.

BREVES NOTAS COMO CONCLUSION: POETICAS EXPERIMENTALES EN LA HISTORIOGRAFIA LITERARIA
VASCA

Como hemos mencionado, este artefacto literario, aun siendo tan renovador y estando tan
enraizado en dinamicas culturales contemporaneas, no ha suscitado especialmente el interés de
los historiadores de la literatura vasca. Pero no es éste un hecho aislado, la historiografia literaria
vasca no ha considerado debidamente obras como Isturitzetik Tolosan barrn (1969) —y todas las
dindmicas culturales que desencadené—, porque los criterios hermenéuticos y criticos necesarios
para analizarla se alejan de los criterios historiograficos mas difundidos (la autoria, el género
literario, los limites disciplinares) (Casenave, 2012). Isturitzetik Tolosan barru se caracteriza por la

fusion, el collage, el palimpsesto textual, la hibridacién y la interdisciplinariedad.

Como conclusién, ofreceremos unas observaciones sobre los discursos historiograficos de
la literatura vasca, para vislumbrar qué légicas vigentes han invisibilizado la aportacién de este

primer Libro-Arte de la cultura vasca:

Autorias y antoridades. Como es bien conocido, la historiografia literaria tiende a historiar
autoridades y obras individuales, y desatiende todas las logicas y dinamicas comunitarias o
colectivas, e incluso los conflictos culturales. Al presentar el contexto del que emerge este
artefacto artistico (véase apartado 2), se ha observado que lo colectivo y lo cooperativo en aquel

marco cultural era una caracteristica primordial. No obstante, la historiografia literaria vasca

0 Tas mutil dantzak [bailes de hombres] es una danza tradicional bailada por hombres principalmente en fiestas
patronales, y hasta bien entrado el siglo XXI, no se ha permitido a las mujeres actuar en ese baile. En ese contexto,
en el especticulo Baga, biga, higa se repensaban y resignificaban los estrictos roles de género de las danzas
tradicionales.
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todavia no ha generado practicas discursivas que articulen las creaciones y dinamicas colectivas.
En ese contexto, al historiar la década de los 60, predomina la presencia del poeta social Gabriel
Aresti, un escritor vinculado a la imagen del poeta profeta, del poeta patriarca.

Lengua estandar y comunidad lingiiistica. Es cierto que en la década de los 60 y en las siguientes
décadas la influencia de Gabriel Aresti fue crucial, pero consideramos que esa predominancia del
poeta bilbaino responde también a las siguientes circunstancias: la voz épica y profética
constituye una poética donde la palabra confiere sentido como signo lingtistico y semantico (sin
consideracion alguna a otras dimensiones comunicativas). En ese sentido, el codigo lingtistico y
estilistico promovido por Gabriel Aresti se asemeja en la actualidad al exsskara batna (o lengua
estandar). Es necesario apuntar que las primeras bases del ewskara batua se conformaron en el afio
1968, y que en las siguientes décadas la estandarizacién de la lengua se erigié en uno de los
conflictos lingiifsticos y sociales mas tensos. Concretamente en ese contexto se publicaron las
primeras historias de la literatura vasca, y por consiguiente, la lengua estandarizada se establecio
en uno de los criterios de valoracién. Como se ha analizado, ese criterio estd vigente en las
historias de la literatura vasca mas recientes, y ha condicionado la mirada histérico-literaria
(Retolaza, 2010). Esa inclinacién por la lengua estandar, vinculada a la lengua de cultura, a la
expresion escrita y a la union de la comunidad, promovié la cultura impresa y el dominio de la
palabra escrita. En ese contexto, toda las practicas dialectales, orales, performativas e incluso
intermediales, como lo es Isturitzetik Tolosan barru, se han quedado al margen de la historia general
de la literatura vasca.®! Cabe destacar que esa unién de la comunidad en la cosmovisién oteiziana
se materializ6 en una comunién entre las expresiones culturales vascas, y por el contrario, al
instaurarse la ideologia de la lengua estandar, esa unién se vinculd a la lengua de cultura, al
estandar como herramienta de cohesion cultural y colectiva.

La autonomia del campo literario. Evidentemente, en tal contexto, en la historiografia literaria
vasca se han descuidado las relaciones interartisticas e interdisciplinares. Como indica Jon
Kortazar “hasta circa 1930 se cree que el alma del pueblo reside en la lengua, a partir de entonces,
se afirmara que el alma del pueblo reside en la literatura” (Kortazar, 1990: 11). Este cambio de
perspectiva promovié que una de las apuestas politicas del Partido Nacionalista Vasco fuese la
constitucion de unas instituciones literarias (vinculadas, evidentemente, a instituciones politicas).
Ur Apalategi (2005: 3), por tanto, aprecia en esta apuesta el primer intento por articular un campo
literario vasco, que al no llegar a consolidarse —por consecuencia del alzamiento franquista— se
constituy6 en un protocampo literario. Como hemos reiterado, la concepcion artistica de Oteiza
renueva el imaginario sobre la identidad vasca generado en el periodo de preguerra. En la
cosmovision de Oteiza, la literatura no se erige en la principal expresion del alma vasca, sino que
desarrolla una concepciéon donde todas las expresiones culturales convergen y dialogan. Tal
perspectiva precisaba de estructuras y organizaciones culturales que la avalaran, y concretamente
ese fue uno de los proyectos de Oteiza (La Escuela Vasca de Arte Contemporaneo). A partir de la
década de los 80 y de la configuracion de la Comunidad Auténoma Vasca, se abogd por la
autonomia del campo literario: por consiguiente, se generaron discursos y légicas que ahondaron

1 Hay tedticos y ctiticos que han reivindicado la necesidad de integrar en la histotiografia literaria vasca practicas
orales y performativas (Gabilondo, 2009), pero no se han generado nuevos proyectos historiograficos mas alla de
acotar la necesidad de nuevas logicas.
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en las especificidades literarias, o en relaciones interliterarias. Esa perspectiva evidentemente tuvo

influencia en las corrientes de la critica literaria, y casi no se han promovido areas tedricas y
criticas que propicien acercamientos interdisciplinares.

Historiografia literaria vasca y continuidad. Como expone Margalida Pons, en las literaturas
minorizadas que no atienden a las mismas logicas de literaturas hegemonicas, la continuidad es un
criterio valorativo muy apreciado, por ser literaturas que acontecimientos politicos e historicos
han interrumpido o silenciado: “El concurso de la historiografia literaria, con el disefio de un
esquema de generaciones que se ceden unas a otras el testimonio cultural, ha sido clave en la

construccion de esta ilusion de continuidades. La poesia de experimentacion actia precisamente
contra esta intangibilidad” (Pons, 2013: 43).

En consecuencia, en literaturas minorizadas aun es mis evidente la resistencia ante
practicas poéticas experimentales, por responder a ldégicas literarias muy localizadas y
contextualizadas. Todas estas breves notas nos indican que la historiografia literaria vasca y la
critica literaria vasca precisan de nuevos enfoques tedricos y analiticos, para poder comprender y
transmitir dinamicas culturales interdisciplinares y experimentales.
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