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Introduccion

La Guerra Civil espafola (1936-1939) dej6 una huella profunda en la memoria colec-
tiva del pafs y, de modo particular, en el Pais Vasco. En esta region, la guerra supuso no solo
la devastaciéon material y humana —culminada con el bombardeo de Gernika en 1937—,
sino también la pérdida del Estatuto de Autonomia, la represion cultural y el exilio de nume-
rosos intelectuales y artistas. Este trauma fundacional, convertido en simbolo universal del
horror bélico, sigue ocupando un lugar central en la identidad vasca contemporanea. Frente
al silencio impuesto por el franquismo, el arte se erigié como un espacio de resistencia y de
reconstruccion simbolica. A través de la pintura, la escultura o el muralismo, los creadores
vascos transformaron el dolor en expresion y la memoria en afirmacion cultural. Desde el
Guernica de Picasso hasta las obras de Oteiza, Chillida, Basterretxea o Ibarrola, la experiencia
de la guerra fue resignificada a través de un discurso estético que combina denuncia, identi-
dad y esperanza.

Este articulo se propone analizar cémo la experiencia bélica en el Pafs Vasco se con-
virtié en expresion artistica y simbolo identitario. La pregunta central que guia esta investi-
gacion es: ¢de qué manera la memoria de la Guerra Civil se tradujo en un lenguaje visual que
contribuyo6 a forjar la identidad vasca frente al olvido y la represion? En este sentido, también
interesa interrogarse sobre cémo el arte vasco actué como medio de resistencia simbolica
frente a la censura franquista y qué papel desempenan las generaciones posteriores de artistas
en la reinterpretacion contemporanea de aquel pasado traumatico.

La hipétesis principal plantea que el arte vasco ha funcionado como un dispositivo
de memoria colectiva que, mas alld de su dimensién estética, ha contribuido a mantener viva
una identidad cultural reprimida por el franquismo. De ello se desprende la idea de que las

obras creadas entre la posguerra y la Transicion configuraron un lenguaje simbolico de
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resistencia, mientras que el arte contemporaneo continuia este legado resignificando los sim-
bolos del pasado en clave de didlogo y reconciliacién con la historia.

El estudio adopta un enfoque interdisciplinario que combina historia del arte y estu-
dios sobre la memoria, a partir de un corpus de obras producidas desde 1937 hasta la actua-
lidad. Se examinarin tanto las creaciones individuales como las iniciativas colectivas, su tre-
cepcidn social y su papel en la construccion de una memoria publica.

El articulo se organiza en tres partes: la primera aborda las huellas de la guerra y el
silencio franquista en el Pais Vasco; la segunda analiza el arte como espacio de memoria y
resistencia; y la tercera estudia la transicion de la memoria artistica hacia una memoria colec-
tiva contemporanea. De esta manera, el texto muestra como el arte ha permitido transformar
la herida del pasado en una forma de identidad y de dialogo con la historia, al tiempo que ha

desempenado un papel esencial en la conservacion de la memoria colectiva del pueblo vasco.

1. La Guerra Civil y sus huellas en el Pais 1V asco

La Guerra Civil espafiola (1936-1939) no solo transformé el paisaje politico y social
de Espafa, sino que dejé una marca indeleble en las regiones que experimentaron la violencia
mas intensa. En el Pais Vasco, el conflicto adquirié una dimensién particular: se tratd, al
mismo tiempo, de una guerra por la supervivencia politica de una autonomia recién conquis-
tada y de una batalla simbdlica por la preservacion de una identidad cultural y lingtistica
amenazada. La region se convirtié en un escenario donde confluyeron la defensa de la Re-
publica, el deseo de autogobierno y el enfrentamiento entre distintas concepciones del Es-
tado y de la nacion. Las huellas de este periodo —fisicas, emocionales y culturales— se ins-

cribieron en la memoria colectiva vasca y dieron origen a una narrativa historica y artistica

singular.
1.1. E/ conflicto y la especificidad vasca

Tras la aprobacion del Estatuto de Autonomia en 1936, en plena Guerra Civil, el Pais
Vasco se encontraba en un proceso activo de afirmacion politica y cultural. El nuevo Go-
bierno vasco, presidido por José Antonio Aguirre, articulaba simultaneamente la defensa de

la Republica y la preservacion de una identidad historica basada en los fueros, el euskera y la
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tradicion catdlica (Julia, 1999). En este contexto, la contienda en FEuskadi no fue solo un
enfrentamiento militar, sino una pugna entre dos proyectos de Estado: el centralista impul-
sado por los sublevados y el autonomista defendido por los vascos.

El episodio mas emblematico de esta etapa fue el bombardeo de Gernika el 26 de
abril de 1937, llevado a cabo por la Legion Condor alemana y la Aviacién Legionaria italiana
—y cuya imagen se muestra seguidamente. Mas que un objetivo militar, la villa representaba
el corazén simbélico de la soberanfa vasca: bajo el Arbol de Gernika juraban su cargo los
sefiores y autoridades del territorio. Su destruccion fue interpretada como un ataque directo
a la memoria colectiva del pueblo vasco. Como senala Helen Graham (2005), la devastacion
de Gernika constituy6 «un acto de terror dirigido tanto contra la poblacién civil como contra

el imaginario politico de un pueblo».

=

F1;gu1'3.]._Gemz}éa‘z‘r-azyrerlrbo;f;bézrdeo 27 de abril de 1937 ). Fotografia atribuida Pboto-Hoﬁmm, -
difundida por George 1. Steer en The Times. Archivo Museo de la Paz de Gernika.

En la imagen de arriba se evidencia lamentablemente una ciudad reducida a cenizas
—calles arrasadas, vigas calcinadas, hogares abiertos como heridas. Eso no solo documenta
la destrucciéon material, sino la violencia simbélica de intentar borrar un lugar de identidad.
Como ha indicado Zulaika (2018), Gernika quedé inscrita en la memoria vasca como el lugar
donde la identidad se convirtié en herida y legado.

Es mas, tras la caida de Bilbao en junio de 1937, la derrota militar fue seguida por
una politica sistematica de represion: abolicion de la autonomia, depuracion de funcionarios,

clausura de instituciones culturales, prohibicion del euskera y persecuciéon o exilio de



Argus-a Artes & Humanidades ISSN 1853 9904
Ensayo Vol. XV Ed. N° 59

Franck Wilson Gériel Kouyé Marzo 2026

numerosos intelectuales y artistas, como José de Ariztimufio (Aitzol) o el escultor Alberto
(Payne, 2012). Este proceso sell6 el trauma colectivo que acompafiarfa a la sociedad vasca
durante el franquismo.

Asi, el bombardeo de Gernika y la posterior represion no solo marcaron una derrota
histérica, sino que configuraron un trauma fundacional de la memoria vasca contemporanea,
en el que la defensa de la identidad quedo ligada para siempre a la experiencia del despojo, la

pérdida y la resistencia simbdlica.

1.2. E/ silencio impuesto por el franquismo

Con la victoria franquista en 1939, se instauré un régimen autoritario que basé su
legitimidad en la negacion del pasado republicano y en la imposiciéon de una memoria oficial.
En el Pafs Vasco, esta politica se tradujo en la eliminacion sistematica de los simbolos locales,
la prohibicion del euskera y la disolucién de las instituciones autonémicas. Como subraya
Santos Julia (2003), el franquismo construyé un relato histérico homogéneo y triunfalista,
que borré deliberadamente las experiencias diferenciadas de las regiones, especialmente las
de caracter nacionalista.

La censura artistica y literaria limit6 toda forma de expresion contraria a los valores
del régimen. Las obras que evocaban la guerra o el sufrimiento civil fueron suprimidas o
reinterpretadas bajo el prisma del “martirio nacional”. En el caso vasco, la represion se ex-
tendié también al ambito religioso y cultural: se suprimieron himnos, fiestas locales y emble-
mas considerados separatistas (Moreno Luzoén, 2017). Sin embargo, como destaca Labanyi
(2000), el silencio no fue absoluto. En los margenes del discurso oficial sobrevivieron formas
de resistencia cultural: la transmision oral de los recuerdos familiatres, la conservacion de la
lengua vasca en el ambito doméstico y religioso, y las actividades clandestinas de asociaciones
culturales.

La Iglesia desempefié un papel ambivalente. Mientras parte del clero apoy6 al régi-
men, sectores progresistas y vascofilos mantuvieron viva una espiritualidad ligada a la iden-
tidad vasca y al recuerdo del sufrimiento. En el exilio, intelectuales y artistas crearon redes de
solidaridad y publicaron testimonios que contrarrestaban la propaganda franquista (Lasa,
1987). Esta resistencia silenciosa, sostenida en la memoria privada y en la creatividad simbo-

lica, prepard el terreno para el resurgimiento cultural de las décadas posteriores.
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1.3. La memoria subterrinea del conflicto

Durante los afios de la dictadura, la memoria de la Guerra Civil en el Pais Vasco
permaneci6 “subterranea”, transmitida principalmente a través de la oralidad, la familia y la
cultura popular. Siguiendo el concepto de “lugares de memoria” de Pierre Nora (1984), se
puede afirmar que el Pafs Vasco conservé sus propios espacios simbolicos —el arbol de
Gernika, las canciones, las romerias, las obras de arte clandestinas— como depositarios de
un pasado silenciado. La represién generd una forma de memoria fragmentaria, pero resis-
tente, que sobrevivié al margen de las instituciones.

En el ambito artistico, las primeras manifestaciones de esta memoria aparecieron ti-
midamente en los afios cincuenta y sesenta. Artistas como Jorge Oteiza o Néstor Basterretxea
reinterpretaron el trauma colectivo a través de lenguajes abstractos, que permitian aludir al
dolor sin desafiar abiertamente la censura. Como sefiala Estrella de Diego (1997), la abstrac-
cién vasca de posguerra no fue una huida de la realidad, sino una estrategia simbolica de
resistencia: el vacio, la materia y la forma se convirtieron en metaforas del silencio impuesto.

Paralelamente, el muralismo de Agustin Ibarrola y los movimientos culturales ligados
a Buskaltzaindia y a las ikastolas consolidaron la idea de que el arte podia ser un vehiculo de
memoria colectiva. La identidad vasca comenzo asi a reconstruirse a partir del recuerdo com-
partido del sufrimiento y de la voluntad de supervivencia cultural. Como explica Tzvetan
Todorov (2000), la memoria no es solo una evocacién del pasado, sino una herramienta ética
y politica para el presente. En el caso vasco, esta memoria subterranea se transformo, con el
tiempo, en una fuerza de cohesion y en una reivindicacion frente al centralismo franquista y

al olvido impuesto.

2. E/ arte como espacio de memoria y de resistencia

La memoria de la Guerra Civil en el Pais Vasco no se construy6 unicamente a través de los
relatos historicos o de la transmision familiar; encontré en el arte un lugar privilegiado para
su expresion, elaboracion y proyeccion publica. Frente a la censura y el silencio impuesto
durante el franquismo, la creacién artistica se convirtié en un lenguaje capaz de decir lo que
no podia decirse, de hacer visible el dolor colectivo y de reivindicar una identidad negada. La

produccion estética no solo reflej6 el trauma, sino que lo transformé en simbolo, en gesto
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compartido, en elemento de pertenencia. En este sentido, el arte vasco se configura como
un espacio donde memoria y resistencia se entrelazan: resistencia al olvido, resistencia a la
homogeneizacion cultural, resistencia a la pérdida de la voz propia. Los artistas, dentro y
fuera del Pafs Vasco, dieron forma a una narrativa visual que permitié mantener viva la me-

moria del conflicto y proyectarla hacia las generaciones posteriores.

2.1. “Guernica” de Picasso: de la denuncia universal a la memoria vasca

El Guernica, pintado por Pablo Picasso en 1937, constituye una de las expresiones
artisticas mas poderosas del siglo XX. Fue encargado por el Gobierno de la Republica para
el Pabellon espafiol de la Exposicion Internacional de Paris, tras el bombardeo de la villa
vizcaina de Gernika el 26 de abril de ese mismo afio. Aunque Picasso no presencio los he-
chos, se inspir6 en crénicas periodisticas y fotografias que circularon por Europa, buscando
no representar un episodio concreto, sino expresar el horror y la deshumanizaciéon provoca-

dos por la guerra moderna (Chipp, 1988).

El cuadro, ejecutado en tonos de blanco, negro y gris, elimina cualquier referencia
cromatica para intensificar la dimension tragica del acontecimiento. Los cuerpos fragmenta-
dos, los animales en agonia y las figuras humanas en gestos de dolor configuran una compo-
sicion cadtica, casi escultorica, donde la violencia no se muestra como una escena narrativa,
sino como una experiencia existencial. Como observa Werner Spies, Picasso no representa
el horror, sino que lo encarna mediante una sintaxis visual de descomposicién y grito. ' El
toro y el caballo, simbolos recurrentes en su iconografia, adquieren aqui una lectura politica:

representan la brutalidad y la victima, la fuerza ciega y el sufrimiento colectivo.
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Figura 2. Pablo Picasso, Guernica, 1937. Oleo sobre lienzo, 349 X 776 cm. Museo Reina Sofia, Ma-
drid.

Desde su presentacion, Guernica fue interpretado como una denuncia universal contra
la violencia, trascendiendo las fronteras del conflicto espafiol. Sin embargo, como subraya T.
J. Clark (1997), el cuadro conserva un profundo vinculo con la memoria vasca: el titulo, los
simbolos —el toro, el caballo, la madre con el hijo muerto— y la atmosfera de devastacion
remiten directamente al trauma colectivo de Euskadi. En ese sentido, Guernica une lo local y
lo universal, transformando una tragedia regional en emblema de la humanidad doliente.

Durante el franquismo, la obra permanecié exiliada en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, custodiada bajo la voluntad de Picasso de que solo regresara a Espafia
cuando se restablecieran las libertades democraticas. Ese exilio simbolico reforzé su papel
de memoria viva del exilio vasco y republicano. Tras su retorno a Espafa en 1981, el lienzo
adquirié un nuevo valor memorial: no solo como denuncia universal, sino como gesto de
restituciéon democratica. En el Pafs Vasco, su evocacion continua siendo fundamental, pre-
sente en museos, murales y en el imaginario visual de artistas contemporaneos. Exposiciones,
homenajes y réplicas murales —como las del Museo de la Paz de Gernika— contribuyeron
a resignificar la obra desde una perspectiva vasca y contemporanea (Llorens, 1997). Hoy, el
Guernica sigue siendo un referente moral y estético que articula memoria, arte y conciencia
colectiva. Como senala T. Calvo Serraller, Guernica «trasciende la pintura de historia para

convertirse en un documento moral», donde el arte no narra, sino que reconstruye el trauma.
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2.2. Artistas vascos y reconstruccion del recuerdo

Tras la devastacion de la Guerra Civil y la represion franquista, la creacion artistica
en el Pafs Vasco se convirtié en un espacio para reelaborar el dolor colectivo y reconstruir
los simbolos identitarios. La obra de Jorge Oteiza constituye un ejemplo significativo: su
trayectoria evoluciona hacia una escultura que busca el vacio y el silencio como lugares de
memortia, donde la forma no se impone, sino que se retira para dejar entrar la experiencia
interior del trauma. Sus Cajas Metafisicas y propuestas escultoricas para espacios publicos no
solo dialogan con la espiritualidad moderna, sino también con una identidad vasca herida
pero persistente (Oteiza, 20006).

En contraste, la obra de Eduardo Chillida se desarrolla a partir del didlogo entre ma-
teria y vacio, hierro y viento, horizonte y mar. En piezas como Peine del 1iento, la materia se
abre literalmente al espacio natural y simbolico de San Sebastian, evocando una memoria que
pertenece al territorio mismo. Chillida no representa el trauma de forma explicita, pero lo
incorpora como densidad emocional silenciosa: una memoria sin relato, inscrita en la rugo-
sidad del hierro y la tensién de los volumenes (Amo, 2008). Aqui la memoria no se enuncia,
resuena.

Distinto es el caso de Néstor Basterretxea, cuya produccion —especialmente la Serde
Basque— se orienta hacia una iconografia identitaria explicita. Su interés por los mitos, sighos
y genealogias culturales precristianas busca reafirmar un imaginario propio frente a siglos de
homogeneizacion cultural. La memoria aqui se afirma en forma de resistencia simbdlica, una
relectura orgullosa de las raices.

Agustin Ibarrola, por su parte, encarna el vinculo mas directo entre arte y militancia.
Su Bosque de Oma, donde los arboles pintados revisten el paisaje de formas geométricas y
figuras totémicas, propone un dialogo entre naturaleza, comunidad y experiencia historica.
Frente a la censura franquista, Ibarrola hace del territorio un mural vivo, una obra colectiva
que puede ser recorrida, no solo contemplada (Echevarria, 2010). La memoria deja de ser
imagen para convertirse en experiencia compartida.

Alo largo de estas trayectorias, se observa una tensién constante entre abstraccion y
compromiso politico. Mientras Chillida y Oteiza desarrollan lenguajes formales de resonancia

universal, Basterretxea e Ibarrola reivindican el arraigo cultural y la memoria insurgente. Sin
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embargo, ambos caminos convergen en un mismo punto: la voluntad de elaborar una iden-

tidad herida sin renunciar a su capacidad de futuro.

2.3. El exilio artistico y la memoria cultural en el exterior

El exilio vasco tras la Guerra Civil trasladé la creacién artistica a nuevos territorios
culturales y politicos. Muchos artistas continuaron produciendo desde América Latina y Eu-
ropa, donde el arte se convirti6é tanto en medio de supervivencia como en herramienta de
memoria militante (Lecornu, 2011). Alli, la identidad vasca se reformul6 no como recuerdo
estatico, sino como experiencia de desplazamiento y reconstruccion. En este contexto, la
obra se cargd de un sentido testimonial. La memoria del territorio perdido se articul6 a través
de simbolos reinterpretados —el roble de Gernika, la Zaubura, el caserio, el paisaje atlantico—
que se convirtieron en signos portatiles de pertenencia. L.a produccion artistica en el exilio
fue, por tanto, una cartografia emocional: un mapa de lo que se perdio, pero también de lo
que permanecia.

El dialogo entre arte y militancia fue especialmente visible en organizaciones
culturales de la didspora, donde exposiciones, publicaciones y actos conmemorativos sirvie-
ron para sostener una memoria alternativa a la narrativa oficial franquista (Lacarra, 2018). A
través de redes culturales transnacionales, los simbolos de Guernica y la lucha vasca circula-
ron internacionalmente, encontrando resonancia en movimientos pacifistas, antiimperialistas
y antiautoritarios.

LLa memoria vasca en el exilio fue, entonces, una memoria viajera, que no
buscaba regresar al pasado sino transformarlo en un horizonte de accién colectiva. Asi, en el
Pais Vasco y en su diaspora, el arte no solo dio forma al dolor, sino que lo convirtié en un
espacio compartido de sentido, donde recordar se volvié una manera de permanecer. A partir
de aqui, el andlisis debe orientarse hacia como esta memoria artistica, inicialmente fragmen-
tada, se institucionaliza y se vuelve memoria publica, especialmente desde la transicion de-

mocratica.
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3. De la memoria artistica a la memoria colectiva

La memoria artistica solo se convierte en memoria colectiva cuando es asumida y
reinterpretada por la sociedad. Esta dimensién comunitaria implica instituciones que la legi-
timen, practicas educativas que la transmitan y lenguajes contemporaneos que reactualicen el
trauma sin agotarlo. Como afirma Jelin, “la memoria es siempre trabajo, nunca resultado
cerrado” (Jelin, 2002), y en el Pais Vasco este trabajo se inscribe en una historia marcada por

el duelo, la resistencia y la reconstruccion cultural.

3.1. Instituciones y recuperacion del pasado

La recuperacion de la memoria histérica en el Pais Vasco no puede comprenderse
sin la accién articulada de museos, archivos, fundaciones y centros culturales que han asu-
mido la tarea de reconstruir narrativas colectivas interrumpidas por el franquismo y sus se-
cuelas. Estos espacios —como el Museo de la Paz de Gernika, el Centro de Documentacion
de la Fundacion Gernika Gogoratuz o los programas autonémicos de memoria democra-
tica— funcionan como lugares simbdlicos donde se reactivan memorias heridas y se con-
frontan versiones historicas en disputa. En este sentido, su labor no se reduce a la conserva-
cién de objetos o documentos, sino que crean marcos interpretativos que orientan la percep-
cioén social del pasado.

Siguiendo a Pierre Nora, estos espacios pueden ser considerados /ugares de memoria, es
decir, dispositivos donde la memoria se institucionaliza cuando ya no puede transmitirse de
modo espontaneo. Son, por tanto, escenarios de reconstruccion histérica pero también de
produccion identitaria, en los que la sociedad vasca reelabora su relacion con la violencia, la
pérdida y la resistencia. El bombardeo de Gernika y su posterior tratamiento memorial cons-
tituye un ejemplo paradigmatico: primero silenciado, después reivindicado mediante la accion
conjunta de instituciones, historiadores y artistas, hasta convertirse en un referente ético de
la memoria europea del siglo XX.

No obstante, como recuerda Elizabeth Jelin, toda politica de memoria implica nece-
sarlamente un conflicto de relatos. Las instituciones culturales vascas operan asi en un campo
donde convergen demandas de reconocimiento, tensiones ideolégicas y debates sobre la le-

gitimidad de las victimas. La memoria institucionalizada puede tender a la
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monumentalizacion o al consenso simbdlico, pero también puede abrir espacios de critica al
discurso estatal y a los discursos internos del nacionalismo vasco.

En esta perspectiva, las instituciones culturales adquieren un rol mediador entre
trauma histérico y comunidad presente: permiten nombrar lo innombrado, archivar lo que
fue borrado y hacer visible aquello que fue negado. Actian, por tanto, como un puente entre
historia y ciudadania, entre dolor privado y memoria publica, entre silencio y palabra com-
partida. Si las instituciones constituyen la arquitectura publica de la memoria, es en la trans-
mision intergeneracional y educativa donde esta memoria se vuelve viva, dinamica y apro-
piada por las nuevas generaciones. De ahi la importancia del arte como herramienta pedagé-

gica y experiencia de transmision simbolica.

3.2. Transmision intergeneracional y educacion artistica

La memoria colectiva no se sostiene unicamente en instituciones o archivos: necesita
ser transmitida, reinterpretada y asimilada por las generaciones que no vivieron directamente
los acontecimientos traumaticos. En el Pais Vasco, el arte ha desempefiado un papel central
en este proceso, al permitir que el pasado no se presente como un relato cerrado, sino como
una experiencia sensible capaz de generar identificacion, duelo y reflexion critica.

La escuela, los talleres artisticos y los programas publicos de mediacioén cultural han
actuado como espacios donde la memoria de la guerra, de la represion franquista y de las
violencias politicas posteriores se reactiva a través de practicas creativas. En esta perspectiva,
el arte deja de ser solo objeto de contemplacion y se convierte en herramienta pedagogica.
Tal enfoque coincide con la concepcion de Marianne Hirsch sobre la postmemoria, es decir, la
relacién que los descendientes establecen con un pasado que no vivieron, pero que sienten
como propio gracias a narraciones, imagenes y gestos transmitidos dentro del entorno fami-
liar y comunitario.

Proyectos educativos como los desarrollados por el Museo de la Paz de Gernika o
por la fundacién Gernika Gogoratuz permiten que nifias, jovenes y adultos se confronten
con testimonios, archivos visuales, relatos personales y recreaciones artisticas de los hechos
histéricos. Estas experiencias favorecen la empatfa historica y el reconocimiento del dolor
del otro, condicién indispensable para construir una memoria democratica inclusiva y no

partidista.

11
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El arte vasco contemporaneo ha demostrado una particular eficacia para suscitar este
tipo de transmisién afectiva. Instalaciones participativas, intervenciones urbanas o perfor-
mances conmemorativas hacen que la memoria se inscriba en el espacio publico, en los cuer-
pos y en los gestos. De este modo, la transmision intergeneracional deja de ser mera repeti-
cién: se convierte en una apropiacion activa, donde cada generacion resignifica el pasado en
funcion de los desafios presentes. Sin embargo, esta transmision no esta exenta de tensiones.
La emergencia de discursos revisionistas y la banalizacién del pasado violento desafian per-
manentemente estos procesos. Hs precisamente en el arte contemporaneo, con sus lenguajes
experimentales y criticos, donde se abre un espacio para responder a esas disputas y reinscri-

bir la memoria en un horizonte de didlogo y resistencia simbdlica.

3.3. El arte contempordneo frente al olvido y al revisionismo

En el contexto actual, ]a memoria vasca ya no se disputa unicamente en el terreno de
la historia académica o de las instituciones, sino también en el del espacio publico, donde
conviven relatos, silencios, negaciones y reinterpretaciones del pasado. El auge de discursos
revisionistas —que tienden a minimizar la violencia franquista o a diluir las responsabilidades
histéricas— obliga a reconsiderar el papel del arte contemporaneo como territorio critico
donde la memoria se reconfigura y se defiende frente al olvido programado.

Artistas como Ibon Aranberri, Itziar Okariz o Asier Mendizabal han explorado en
sus obras la fractura entre memoria oficial y memoria vivida. Aranberri trabaja con archivos
y restos materiales del territorio industrial vasco, interrogando la relacién entre ruina y con-
tinuidad historica. Sus instalaciones, que a menudo reconstruyen paisajes fragmentados, ilus-
tran como la memoria puede permanecer sedimentada en el espacio incluso cuando el dis-
curso oficial intenta borrarla. En una linea distinta, Okariz interviene el cuerpo y la voz,
performando lenguas, silencios y acentos, lo que convierte la memoria en acto manifiesto,
inscrito en la fragilidad del gesto. Mendizabal, por su parte, se interesa por los simbolos: los
desconstruye, desfigura y recombina para revelar que la identidad colectiva no es fija sino un
campo de fuerzas en permanente disputa (Mendizabal, 2018).

Este arte no busca ofrecer lecciones moralizantes ni discursos cerrados. Mas bien,
propone espacios de pregunta, lugares donde la memoria es interrogada y el espectador se ve

obligado a posicionarse. Asi, el arte contemporaneo contribuye a desnaturalizar las narrativas
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dominantes, a poner en evidencia sus omisiones y a reactivar sensibilidades que habfan sido
aletargadas.

Ademas, los nuevos lenguajes visuales —instalaciones inmersivas, performance, vi-
deoarte, intervenciones comunitarias— permiten que la memoria sea vivida como experien-
cia sensorial y colectiva, y no solo como relato verbal. En este sentido, el arte contemporaneo
prolonga el trabajo de instituciones y programas educativos descritos en el apartado anterior,
pero lo hace desde una estética de la intensidad critica, capaz de resistir las tentaciones de
estandarizar, neutralizar o mercantilizar el pasado.

El Pafs Vasco aparece asi como un laboratorio donde el arte no solo recuerda, sino
que discute el recuerdo, lo tensiona y lo abre. Se trata de una memoria que permanece in-
quieta, moévil, dispuesta a revisarse a s{ misma para no convertirse en monumento vacio. De
este modo, la memoria artistica vasca no se limita a conservar el pasado: lo reactiva, lo rein-
terpreta y lo confronta continuamente con el presente, contribuyendo a una cultura demo-
cratica que reconoce la pluralidad del dolor y la necesidad de seguir elaborando los traumas

colectivos.

Conclusion general

La reflexién desarrollada en este trabajo pone de manifiesto que la memoria de la
Guerra Civil en el Pafs Vasco no puede comprenderse sin considerar el papel central del arte
como vehiculo simbolico, politico y afectivo. Lejos de ser una simple representacion estética
del pasado, las obras analizadas han funcionado como espacios de resistencia frente al silen-
cio impuesto, como archivos sensibles de experiencias traumaticas y como formas activas de
construccion identitaria. El arte vasco del siglo XX —desde el Guernica, convertido en ma-
triz iconica de la denuncia universal, hasta las esculturas y proyectos memoriales de Oteiza,
Chillida, Basterretxea o Ibarrola— ha configurado un lenguaje visual capaz de afirmar la
existencia de una comunidad herida, pero también resiliente.

Este estudio muestra que el trabajo de la memoria no es estatico; se transmite, se
transforma y se renegocia colectivamente. Las instituciones culturales, las iniciativas educati-
vas y las practicas artisticas contemporaneas continian renovando esta memoria en dialogo
con nuevas generaciones. De cara al futuro, la investigacién sobre la relacion entre arte y

memoria abre la posibilidad de profundizar en como los lenguajes visuales emergentes
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(performance, arte digital, practicas comunitarias) pueden contribuir a afrontar los desafios

actuales de convivencia, reparacion y reconciliaciéon social.

© Franck Wilson Gériel Kouyé
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