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Resumen 
Las experiencias entre Jorge Oteiza y los hermanos José María Moreno Galván y Fran-
cisco Moreno Galván posibilitan abordar un interés compartido entre el escultor, el 
crítico de arte y el pintor y poeta. Estas relaciones, hasta ahora poco conocidas, resul-
tan de interés por darse entre algunos de los referentes más relevantes en escultura, 
crítica de arte y pintura o composición lírica flamenca, de la segunda mitad del siglo 
XX en España. El interés compartido es lo jondo, que aparece en la Estética objetiva 
de Oteiza, en la crítica de arte de José María Moreno Galván y en las creaciones y 
planteamientos de Francisco Moreno Galván. Adentrarse en la relación entre estas 
figuras del arte español permite localizar el origen, advertir los influjos y comprender 
el sentido de esta singular designación que sirve para resultados de cualidades estéti-
cas específicas de la creación: el arte jondo. 
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Jorge Oteiza and the Moreno Galván brothers. Influences from the Jondo  
in an Aesthetic Approach to Art 
 
Abstract 
The experiences shared by Jorge Oteiza and the brothers José María Moreno Galván 
and Francisco Moreno Galván enable us to explore a shared interest between the 
sculptor, the art critic, and the painter and poet. These relationships, until now little 
known, are of interest because they involve some of the most important figures in 
sculpture, art criticism, painting, and flamenco lyric composition of the second half 
of the 20th century in Spain. Shared interest is jondo, which appears in Oteiza’s Ob-
jective Aesthetics, in José María Moreno Galván's art criticism, and in Francisco 
Moreno Galván's creations and approaches. Delving into the relationship between 
these figures of Spanish art allows us to locate the origin, note the influences and un-
derstand the meaning of this unique designation that serves to describe the specific 
aesthetic qualities of creation: jondo art. 
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El presente artículo1 se titula Jorge Oteiza y los hermanos Moreno Galván y lleva por 
subtítulo Influjos de lo jondo ante un planteamiento de estructura estética para el arte. 
Aunque extenso, este subtítulo matiza intereses y sienta posición sobre los asuntos 
tratados. El vínculo vertebrador entre Oteiza y los hermanos José María y Francisco 
Moreno Galván, está constituido, en efecto, por los influjos de lo jondo, ante un fondo 
de planteamiento estético sobre la estructura constituyente de los resultados de la 
creación en arte. El trabajo se desarrolla en tres partes: una primera en la que se tratan 
las experiencias de Oteiza con los hermanos Moreno Galván, una segunda en la que 
se tratan las claves estéticas de Oteiza sobre el arte jondo, y una tercera conclusiva.2 
 

1. LA GENERACIÓN DE LA PUEBLA DE CAZALLA 
 
Desde principios de la década de 1950, Jorge Oteiza se relaciona con artistas e intelec-
tuales que forman parte de un movimiento que renueva, desde la poesía, la pintura, la 
flamencología, el cante o el baile, la realidad del flamenco. Entre otros, se encuentra 
el grupo de los oriundos de La Puebla de Cazalla, en Sevilla, conformado por José 
María Moreno Galván, Francisco Moreno Galván y José Menese, y al que se puede 
sumar Manuel Moreno (aunque, a priori, no tenga que ver con el flamenco). 
 

 
1 Este artículo es resultado de la conferencia que, con el mismo título, fue impartida en las “Jornadas Cen-
tenario José María Moreno Galván (1923-2023)”, en la Sala Victoria de la Puebla de Cazalla (Sevilla, Es-
paña), el 15/12/2023, organizadas por el Museo de Arte Contemporáneo José María Moreno Galván, invi-
tado por su coordinador Miguel Ángel Rivero Gómez. Al mismo tiempo, se basa en el capítulo “2.8.2. La 
nueva generación flamenca de La Puebla de Cazalla y Jerez de la Frontera: el poeta y flamencólogo José 
Manuel Caballero Bonald, el crítico de arte José María Moreno Galván, el pintor y letrista Francisco Mo-
reno Galván y el cantaor José Menese, a partir de 1951” de la tesis doctoral Jorge Oteiza y el arte jondo 
(Pavo Cuadrado 2020: 256-262). 
2 A lo largo del artículo, los acrónimos DI, FB, FD, FH y PRE en las fuentes del texto aluden, respectiva-
mente, a Dibujo (DI), Fondo Bibliográfico (FB), Fondo Documental (FD), Fondo Hemerográfico (FH) y 
Carpeta (PRE), pertenecientes a los fondos de la Fundación Museo Jorge Oteiza. En el apartado “Referen-
cias” se incluyen, al final, bajo la rúbrica “Fondos de Jorge Oteiza en la Fundación Museo Jorge Oteiza”. 

https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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José María Moreno Galván (1923-1981) es crítico de arte e intelectual (Pérez Castillo 
2023). Se trata de uno de los críticos más relevantes en la España de posguerra y la 
segunda mitad del siglo XX, perteneciente a una generación de críticos de los años 
cincuenta en la que puede destacarse a Vicente Aguilera Cerni, Juan Eduardo Cirlot, 
José Camón Aznar o Santiago Amón. Su contribución a la crítica de arte es clave en 
la consolidación de la Modernidad en el marco histórico del franquismo, y destaca 
por su defensa del arte contemporáneo, con apoyo a la abstracción o al informalismo, 
y elaboración de conexiones entre el arte español y las corrientes internacionales. 
 
Francisco Moreno Galván (1925-1999) es pintor y poeta (Martín Cabeza 2018). Se 
trata de un artista, intelectual y letrista de coplas flamencas para el cante, figura clave 
en la renovación estética y ética del flamenco durante el tardofranquismo y la Transi-
ción española. Su práctica pictórica es de estilo figurativo y expresionista. Su contri-
bución como letrista se apoya en la poesía popular para el cante agregándole conte-
nido social, denuncia y conciencia histórica, y se desarrolla vinculada al cantaor José 
Menese. Esta labor contribuye a la reinvención y dignificación del flamenco, y a su 
situación en el debate artístico e intelectual de la segunda mitad del siglo XX. 
 
Jorge Oteiza (1908-2003) es uno de los escultores e intelectuales más relevantes en el 
arte español del siglo XX. Su renovación de la escultura pasa por la incorporación del 
espacio, y el vacío, en tanto que materia constituyente de la misma, lo que desarrolla 
en los años cincuenta dentro de su Propósito experimental en escultura (Oteiza 1957 
y Badiola 1988). Más allá de esto, su producción teórica se centra en la elaboración de 
planteamientos estéticos con los que dota al arte de herramientas operativas de carác-
ter objetivo para abordar procesos, situaciones o resultados creadores. 
 
Al respecto de sus planteamientos estéticos, la atención de Oteiza sobre un arte jondo 
parte de su interés en el estilo en el que advierte que se resuelven los resultados crea-
dores en el arte popular de España. En ese reconocimiento inicial desatan su atención 
por lo jondo dos expresiones –a partir de dos experiencias que vive al respecto– de la 
tradición popular española: la tauromaquia y el flamenco, donde lo jondo, como cante 
jondo o faena jonda, alude a sus resultados más originales y vernáculos. Es ese funda-
mento lo que reconoce como constante en la producción artística de España, pero 
también en el contexto universal, al trasladar lo jondo, como situación creadora y re-
sultado ineludible de todos los procesos creadores, al resto de contextos geográficos y 
tiempos históricos. 
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En tanto que Oteiza desarrolla lo jondo dentro de sus planteamientos estéticos como 
un interés destacado, atenderlo desde la relación que establece con los hermanos 
Moreno Galván, considerando que estos también abordan lo jondo –y son referen-
tes en esa materia– desde la crítica de arte o la creación poética para el flamenco, 
resulta relevante. 
 
En ese mismo contexto aparece la figura de José Menese (1942-2016), cantaor de fla-
menco (García Gómez 2017), y puede traerse a colación la de Manuel Moreno, can-
tero y sacador de puntos, así como otras próximas, entre las que puede destacar el 
poeta y flamencólogo José Manuel Caballero Bonald (1926-2021), que apoyan el aná-
lisis de la relación entre Oteiza y los hermanos Moreno Galván a partir de lo jondo. 
 
1.1. Jorge Oteiza y José María Moreno Galván 
 
En una conferencia que Caballero Bonald (2017) dedica a la poesía de Oteiza y que 
imparte en San Sebastián en 1999, titulada Memoria de Oteiza,3 informa sobre poetas, 
pintores o críticos de arte que tratan con Oteiza en Madrid a principios de la década 
de 1950, y que asisten al taller que Oteiza tiene en Nuevos Ministerios, donde realiza 
–en esa fecha– trabajos en escultura, por una parte, dentro de su Propósito experimen-
tal (Badiola 1988 y 2016), y por otra, en torno al proyecto de friso de apóstoles para 
la fachada de la basílica de Aránzazu, en Oñate (Martín Martín 2016). 
 
Además de Caballero Bonald, asisten a estas improvisadas tertulias José María Moreno 
Galván, Ángel Crespo, Manuel Viola, Antonio Saura, Manolo Millares o Pablo Serrano: 
 

Oteiza tenía en Madrid, a mediados de los años cincuenta, un estudio donde so-
líamos reunirnos un variable grupo de amigos. Ese estudio, sito en los bajos de un 
edificio inacabado en la plaza San Juan de la Cruz, se lo había cedido a título mu-
nificente, según supimos tiempo después, un oligarca empresarial de la escudería 
franquista. Los más asiduos éramos el crítico de arte [José María] Moreno Galván, 
el poeta Ángel Crespo, el pintor Manuel Viola y yo mismo. Quiero recordar que 
también aparecieron alguna vez por aquel destartalado estudio otros artistas plás-
ticos: Antonio Saura, Manolo Millares, Pablo Serrano... No se trataba de ninguna 
tertulia deliberadamente concertada sino de una mera casualidad. Un día coinci-
dimos allí y ya prolongamos casi sin previo aviso aquellas tertulias esporádicas. 

 
3 Esta conferencia ha sido publicada con distintos títulos y con variantes. En consulta a Caballero Bonald, 
este considera la última publicada, en 2017, como la versión definitiva. Las versiones son: Memoria de 
Oteiza (conferencia impartida en las jornadas Jorge Oteiza y Poeta en el Centro Cultural Koldo Mitxelena, 
San Sebastián, 8/10/1999) y las publicadas en Caballero Bonald 2000, 2002, 2003, 2013 y 2017. Consulta a 
Caballero Bonald; e-mail de julio de 2016. 
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Considero muy probable que en esas reuniones se empezaran a incubar algunos 
de los soportes teóricos del grupo El Paso. (Caballero 2017: 97-98) 

 
Caballero Bonald traslada el ambiente de estos encuentros y destaca la atracción que 
le produce la personalidad de Oteiza, “su improvisada efervescencia como teórico del 
arte” y su “expresionismo abocado a la abstracción”, reparando en el libro que publica 
en Madrid en 1952 o en los estudios en yeso para el proyecto de la fachada de la Basí-
lica de Aránzazu. 
 

Dentro de estas avanzadas estéticas del medio siglo, Oteiza era ya un conductor 
a veces muy próximo a veces bastante distanciado. Inteligente, impertinente, 
tozudo, ostentaba en grado mayúsculo una exultante tendencia a fusionar la pa-
sión y la inteligencia [...] Había publicado hacía poco un libro ya raro cuyo solo 
título –Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana (1952)–4 
hablaba ya de antemano de sus ávidas marcas culturales. A mí me reconfortaba 
oírlo debatir con [José María] Moreno Galván o con [Manuel] Viola, y siempre 
me parecía que allí se planteaban cuestiones artísticas de más que improbable 
circulación en cualesquiera de los reductos culturales madrileños. En aquel en-
tonces Oteiza lanzaba coléricas diatribas contra no sé qué gerifalte del Vaticano 
que había puesto el veto a casi medio centenar de piezas destinadas a la basílica 
franciscana de Aránzazu. Todavía conservaba en el estudio un buen número de 
bocetos en escayola de esas imágenes, aunque luego me enteré que habían ido 
dañándose de modo irreparable y que sólo se salvaron algunas posteriormente 
reproducidas en bronce. (Caballero 2017: 98-99) 

 
En consulta a Caballero Bonald sobre sus posibles recuerdos en torno al interés de 
Oteiza por el flamenco, responde: “Sé que Jorge Oteiza estaba interesado por el fla-
menco, pero no recuerdo ninguna conversación mía con él a este respecto”.5 La afir-
mación sólo permite elucubrar que el interés en su recuerdo pudiese estar vinculado 
a las alusiones que realiza al arte jondo en el libro referido, no siendo descartables 
otros momentos, entre los que podrían considerarse –continuando la especulación– 
conversaciones al respecto, quizá mantenidas con José María Moreno Galván. 
 
El influjo que el pensamiento estético de Oteiza ejerce sobre algunas concepciones del 
arte en José María Moreno Galván puede deducirse de textos y conferencias que realiza 
en esta década, en los que resuenan los planteamientos de Oteiza en publicaciones como 
“Carta a los artistas de América” o Interpretación estética de la estatuaria megalítica 
americana (Oteiza 1944 y 1952), sus dos publicaciones más relevantes en esa fecha. 

 
4 Se trata de Oteiza 1952. 
5 Consulta a Caballero Bonald; e-mail de julio de 2016. 
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José María Moreno Galván se sirve del cante jondo como referente para aludir a un 
resultado de la creación de cualidades plásticas y estéticas singulares, en la estela en la 
que Oteiza plantea el arte jondo. Juan Diego Martín Cabeza, al tratar sobre el uso que 
José María Moreno Galván hace de lo jondo y el grado de categoría que le otorga para 
el arte, afirma que su referente al respecto es Oteiza, destacando la influencia que intuye 
que debe suponerle la obra Del sentimiento trágico de la vida de Miguel de Unamuno 
([1913] 2013), también especialmente relevante en los libros referidos de Oteiza. 
 

Realmente quien primero introduce lo jondo como categoría artística del arte 
contemporáneo es Jorge Oteiza en los años cincuenta. En la primera de las con-
ferencias transcritas José María [Moreno Galván] reconoce tomar la idea del 
escultor vasco. (Martín Cabeza 2016: 168) 

 
En consulta al respecto, Martín Cabeza traslada estas apreciaciones:6 
 

La influencia de Jorge Oteiza en José María Moreno Galván y Francisco Mo-
reno Galván es enorme. A finales de los años cincuenta, precisamente en Ma-
drid, ellos van modificando su ideario político pero también de cara al fla-
menco. La idea de lo “Jondo” en los dos hermanos es una idea que yo creo 
que viene mucho más influida por Jorge Oteiza (y Miguel de Unamuno, por-
que desde mi punto de vista, tiene más que ver con el sentimiento trágico de 
la vida) que por Federico García Lorca y Manuel de Falla y su Concurso de 
Cante Jondo de 1922 en Granada.7 

 
José María Moreno Galván imparte cuatro conferencias consecutivas durante 1958 en 
Madrid bajo el título Lo español en el arte contemporáneo. Estas conferencias quedan 
inéditas y Martín Cabeza las transcribe, a partir de los originales, en su tesis doctoral 
(2016: 374-437). Es en la primera, aludiendo a la “forma”, al “limo nutricio” de la 
originalidad creadora y a una “universalidad” y “cultura nacional” en el contexto de 
un “planteamiento exclusivamente plasticista”, donde hace referencia a Oteiza y al 
uso que este hace de la “gráfica y luminosa palabra” con la que designa el resultado 
estético de “lo jondo”. La declaración constata que José María Moreno Galván descu-
bre el uso de lo jondo en el ámbito del arte a través de Oteiza: 
 

 
6 Consulta a Martín Cabeza; e-mail del 23 de febrero de 2017. 
7 Véase García Lorca [1922] 1980b, [1922] 2013b, 2018 y Falla 1988, [1922] 2013a y [1922] 2013b. Al res-
pecto de la vinculación entre García Lorca y Oteiza impartí la comunicación “¿Federico García Lorca en el 
planteamiento estético de Jorge Oteiza sobre el «arte jondo»?” en el Congreso Internacional F. G. L.: Fla-
menco García Lorca - REUNIÓN, el 21/10/2025, en el Centro Federico García Lorca de Granada, proyecto 
comisariado por Pedro G. Romero. 
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Si la concreción en la forma es la condición que exige la unidad esencial del 
espíritu de Europa para ser admitido en su complejo, la reminiscencia original 
es la condición que pone en juego la cultura nacional del artista para formar 
parte del mismo. Diría, pues, que la convivencia de la universalidad con la na-
cionalidad del arte no es, como piensan exclusivamente los universalistas, un 
estatus, sino un contrato. Este limo nutricio, esta reminiscencia original, esta 
condición indeclinable, es lo que un gran español, el escultor Jorge Oteiza, ad-
vertía siempre con solapada injerencia en toda obra del planteamiento exclusi-
vamente plasticista. Y la llamaba con esta gráfica y luminosa palabra: lo jondo. 
Ya nos volveremos a encontrar con ella en la próxima conferencia. (Martín Ca-
beza 2016: 388) 

 
En la reseña que José María Moreno Galván hace en la revista Mundo Hispánico de la 
victoria de Oteiza en la categoría de Escultura en la Bienal de São Paulo de 1957, es 
decir, un año antes de impartir estas conferencias, menciona las dos publicaciones de 
Oteiza que se vienen refiriendo (1944 y 1952). Curiosamente, y a propósito del fla-
menco, en la portada de la revista en la que se publica la reseña, se reproduce una 
fotografía de Antonio ‘El Bailarín’ y Pastora Imperio. 
 

Hace algún tiempo él [Oteiza] dejó entre muchos de nosotros la semilla de una 
inquietud de América con su libro sobre la estatuaria megalítica de San Agustín 
en Colombia. En 1944, desde la misma Colombia, escribió la Carta a los artistas 
de América para [sic] el arte nuevo en la post-guerra,8 al que habrá que recurrir 
siempre que se trate de buscar unos antecedentes a la verdadera interpretación del 
arte americano. Pero, sobre todo, fue en América donde él intuyó, en contacto con 
la estatuaria mítica, la necesidad de hacer de la estatua, de hacer de la escultura, el 
mito totalizador de todos los afanes del tiempo en que se vive. (FH-1303: 65) 

 
De “Carta a los artistas de América” e Interpretación estética de la estatuaria megalí-
tica americana pueden extraerse algunos fragmentos que podrían considerarse fuen-
tes para las palabras de José María Moreno Galván. Por ejemplo, dice Oteiza: “El ar-
tista concentra así en su obra la actuación anónima de un pueblo, y es a la vez, la 
denuncia terrible del grado universal de una cultura”; “los mitos internacionales, que 
podemos llamar americanos, del nuevo clasicismo”; “Pero quizá sepa ya y lo cuente 
dónde pesan más unas piedras, plástica y espiritualmente, y cuándo ese peso sube y 
debe subir hasta la cabeza de las estatuas y por qué sucede.”; “Estado plástico, arte 
simple, arte binario o, sencillamente, arte abstracto (todas las artes son plásticas)”; “el 
arte jondo de esta cultura”; “la génesis de un nuevo arte mundial”; “Esta es la tarea 
mundial de América y la tarea ‘americana’ de todo artista europeo. Pues hoy es el 

 
8 El título exacto es “Carta a los artistas de América: Sobre el arte nuevo en la post-guerra” (Oteiza 1944). 
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turno de todos o ya no podrá serlo para nadie” (Oteiza 1944: 76, 84 y 1952: 47, 55, 79, 
95, 155). Si se cotejan, parece evidente que las palabras de José María Moreno Galván 
están impregnadas de los planteamientos, y terminología, precedentes de Oteiza en 
estos textos. 
 
La relación entre Oteiza y José María Moreno Galván se extiende a lo largo de sus 
vidas. Esto se corrobora en el archivo de Oteiza, donde se conservan abundantes do-
cumentos de José María Moreno Galván: cuarenta y seis artículos (algunos repetidos); 
dos cartas; y, tres borradores. Entre los artículos destacan los dedicados a Oteiza, pu-
blicados en diversas revistas, especialmente en la revista Triunfo: “Oteiza: Por José 
María Moreno Galván” (FH-106), “Jorge Oteiza: Primer premio de escultura en la 
Bienal de São Paulo” (FH-1303), “Oteiza” (FH-4409) y “Dos grandes creadores del 
arte moderno: Oteiza y Tapies” (FH-5014). En este último, de 1974, José María Mo-
reno Galván declara la deuda intelectual que contrae con Oteiza: 
 

Cualquiera que le haya dedicado una atención mínima a mis escritos –en estas 
o en otras páginas–, sabe cuán reiterado es mi reconocimiento de la deuda que 
con este hombre –uno de los escultores fundamentales del siglo XX– tengo yo 
contraída. A él le debo, en la medida que supone aprovecharla, una clarificación 
en la mirada que yo podía depositar sobre pinturas, esculturas y hasta sobre la 
vida. Y le debo más: le debo la noción de una conducta. Porque lo que él nos 
daba a los que tuvimos la suerte de frecuentarlo en años decisivos, no eran sólo 
palabras: era pan. (FH-5014: 31) 

 
También trata sobre Oteiza en el artículo “Escultores vascos”, que escribe con motivo 
de la exposición Cinco escultores vascos en la Galería Skira de Madrid, de febrero de 
1973, con obras de Oteiza, Remigio Mendiburu, Eduardo Chillida, Néstor Basterre-
txea y Ricardo Ugarte (FB-3224). En este texto José María Moreno Galván declara que 
conoce a Oteiza en 1951 y destaca su bagaje americano para cuando se instala en Ma-
drid, advirtiendo la aclaración pendiente que tiene sobre su vinculación con Alberto 
Sánchez –de quien Oteiza es seguidor durante la Segunda República, en Madrid–,9 
para desligarlo de Henry Moore y resaltar la originalidad de su creación. 
 

El primero del que tuvimos noticia fue Jorge Oteiza. Llegó hasta nosotros, proce-
dente de América, en los últimos “años cuarenta” o en los primeros “años cin-
cuenta”10 –yo le conocí en el 51–. Algunos años de aventurera vida americana le 

 
9 Respecto de Oteiza y Sánchez véase FB-9238, FB-11590, FD-3138, FD-3643, FD-18168, FD-18760; Moya 
2010; Sanmartín 2006: 48-49; Pavo Cuadrado 2020: 95-99. 
10 Oteiza llega a España de Suramérica, donde vive y trabaja en diversos países desde 1935, en 1948. 
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habían puesto en contacto con las aborígenes culturas de aquel continente, y pro-
cedentes de ellas traía una dimensión mitológica incrustada en el idioma nuevo 
de la escultura. Pero es que eso, la difusión y la imposición del nuevo idioma de la 
escultura, del arte, era en aquellos años una tarea primordial y fundamental. Esa 
tarea la cumplió aquí entonces Jorge Oteiza con pasión desbordante, y fue creán-
dose una estela de alumnos que iban recogiendo su lección permanente, eso que 
él iba abandonando pródigamente en diálogos iluminados y en discusiones ardo-
rosas. De ese tiempo de Oteiza en Madrid puedo hablar con cierta propiedad, por-
que yo mismo fui uno de sus discípulos, en la parte que a mí me tocaba, y puedo 
decir que su lección permanece viva en mí, sin posible revisión. [...] Pero lo más 
peculiar del estilo y del pensamiento de Oteiza, ya desde entonces, era una idea 
que, parodiándola hasta lo insensato, podría resumirse así: «No hay más origina-
lidad que la que procede de un origen. No hay más escultura válida que la que 
procede de una cultura». Oteiza es vasco, como sabemos: de Orio. Y toda su es-
cultura –toda: la de entonces y la de después– se ha hecho siempre responsable de 
esa cultura y de ese origen. (FH-4437: 36-37) 

 
Entre los artículos que Oteiza conserva de José María Moreno Galván destaca, vincu-
lado al flamenco, el dedicado a Menese. El cantaor forma parte del grupo de jóvenes 
flamencos que consolidan una generación durante los últimos años del franquismo, 
la transición y los primeros de la democracia en España, evolucionando las formas del 
cante, del toque y del baile. Esta generación se corresponde con los movimientos mu-
sicales coetáneos que se gestan en otros territorios españoles y que parten de sus res-
pectivas músicas populares, como en el caso del contexto vasco sucede con Ez Dok 
Amairu, creado en 1965, que Oteiza bautiza a partir de una leyenda recogida por Re-
surrección María de Azkue, en Ermua, Vizcaya. En el grupo andaluz de flamencos 
destacan Menese, pero también Enrique Morente, Paco de Lucía, Camarón de la Isla, 
Juan Peña “El Lebrijano”, Carmen Linares, Manolo Sanlúcar, Cristina Hoyos, Anto-
nio Gades o Manuel Gerena –este último, también de La Puebla de Cazalla–. Menese 
supone a este movimiento una de las vertientes más explícitamente reivindicativas, al 
mismo tiempo que recupera estilos en desuso y produce una sonoridad para el cante 
que se identifica con lo jondo o la hondura (García Gómez 2017). Forma tándem con 
el poeta y pintor Francisco Moreno Galván, hermano de José María, escritor de las 
coplas que Menese interpreta y sirven a ambos para hacer denuncia social (Moreno 
Galván 2015, Martín Cabeza 2018). 
 
Oteiza conserva el artículo “Cantes de José Menese en la Galería Aele, de Madrid” de 
José María Moreno Galván, publicado en 1976, comentado y subrayado, dedicado a 
la presentación del disco La palabra: “Se trata de una galería de arte moderno, es decir, 
como piensa el propio Menese, de «arte jondo», porque como me dijo en una ocasión 
frente a reproducciones de [Antoni] Tàpies y de [Antonio] Saura... «...Yo no entiendo 
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de esto, pero esto debe ser como ‘lo jondo’ de la pintura»” (FH-2322: 55). José María 
Moreno Galván se sirve en diversas ocasiones de lo jondo para referir una actuación 
en la que Menese interpreta distintos estilos a la guitarra de Enrique de Melchor: “En-
rique es, nada menos, hijo de Melchor de Marchena, que tiene en su padre al mejor 
de los maestros posibles de la guitarra jonda y flamenca” (FH-2322: 56). Presenta al 
cantaor y al tocaor como oriundos “de la geografía del cante jondo más estricta de 
Sevilla”, siendo el guitarrista nacido en Marchena. Cuando trata sobre la singularidad 
de la jondura, la desliga del virtuosismo: “Porque la «jondura» de lo jondo no consiste 
en sacar la voz del virtuoso, sino al contrario, la voz dura y difícil de los hombres” 
(FH-2322: 56). Menese y Melchor “pusieron la reunión en el tono «jondo» que se 
pretendía”, una “reunión del «cante jondo»” en la que José María Moreno Galván 
destaca la libertad (FH-2322: 56). 
 
No se han localizado datos que permitan saber si Oteiza y Menese llegan a conocerse 
personalmente, o si llega a escucharlo, aunque Menese vive en Madrid y actúa con 
repercusión en el agitado contexto universitario y social del momento, pareciendo 
probable que a través de los hermanos Moreno Galván pudiera, al menos, haber te-
nido noticia de la revolución que está suponiendo para el cante desde el compromiso 
político que ejerce a través de las letras de Francisco Moreno Galván. Lo sintetiza en 
el ambiente de la época José Manuel Gamboa recogiendo, además, unas declaraciones 
de Caballero Bonald: 
 

La voz de José Menese será la única en hacer retumbar las paredes y las conciencias 
universitarias. Descubierto por Francisco Moreno Galván, que le animó a insta-
larse en Madrid, será protegido por algunos de los más destacados miembros de 
la cultura contracultural militante de izquierdas. Infatigable será José Menese a la 
hora de acudir a foros universitarios donde era requerido. Su compadre José Ma-
nuel Caballero Bonald habla de los hermanos Moreno Galván: «Yo conocí a José 
María y a Francisco Moreno Galván hace ya muchos años. Debió ser a finales de 
los cuarenta, en Sevilla. Hemos vivido juntos muchas aventuras humanas, muchas 
clandestinidades, muchas opresiones, y muchas alegrías también; una nutrida 
amalgama de fortunas y adversidades. Desde la casi inmediata posguerra en Sevi-
lla hasta hoy mismo, pasando por las difíciles andanzas madrileñas, nuestra his-
toria común ha dado muchos bandazos. Incluso compartí con José María una 
celda en la cárcel de Carabanchel, lo cual me llena de orgullo. José María Moreno 
Galván fue un ejemplo magnífico de crítico, de historiador social del arte. Y Fran-
cisco ha sido siempre un maestro de amigos, y un maestro de pintores y de gente 
conocedora del flamenco». (Gamboa 2011: 41) 
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En el libro enciclopédico de entrevistas que Miguel Pelay Orozco dedica a Oteiza, el 
escultor hace referencia a “un par de nombres, perfectamente enterados” que reco-
noce entre los críticos de arte, refiriendo a Vicente Aguilera Cerni, Simón Marchán 
Fiz, Juan Daniel Fullaondo y José María Moreno Galván. A este último dedica elogio-
sas palabras que contienen un guiño al Humano, demasiado humano de Friedrich 
Nietzsche ([1878] 1985):11 «Y he tenido una gran amistad con [José María] Moreno 
Galván, muy humano, demasiado humano...» (Pelay Orozco 1979: 482). Esta amistad 
la corroboran las cartas FD-1347 y FD-9324 y los borradores de artículos o entrevistas 
que José María Moreno Galván envía a Oteiza, siempre con palabras de admiración y 
afecto, para su puntualización y posterior publicación (FD-18923 y FD-22310). 
 
En una carta de Oteiza a José María Moreno Galván fechada en 1966, la única que este 
conserva, escrita con motivo de la propuesta de realización de un artículo monográ-
fico para la revista Triunfo, le traslada unas palabras donde le hace constar el fracaso 
de todos sus proyectos: fracasos que, más allá de engrosar su conocido ‘currículum de 
fracasos’ (en tanto que artista tardo-Moderno los comprende como victorias por no 
cumplir las utopías que plantean), concibe también como el fracaso político del arte 
contemporáneo: 
 

A [JOSÉ MARÍA] MORENO GALVÁN. Querido amigo, me dijiste en Madrid que ve-
nías al País Vasco para entrevistarnos a [Eduardo] Chillida y a mí para [la re-
vista] TRIUNFO.12 [...] El taller de escultura lo cerré en 1958, esto lo sabías.13 No 
tengo nada que mostrarte de escultura. Búscame en otras formas de comunica-
ción, como el cine, en las que he querido expresarme y tampoco me encontrarás. 
Búscame en la Escuela de Arte Contemporáneo, de San Sebastián o en nuestra 
Escuela regional de cine o en nuestro Instituto Internacional de Investigaciones 
estéticas comparadas, o en nuestra Escuela piloto de arquitectura o en nuestra 
Universidad infantil piloto y como ninguna de estas fundaciones propuestas por 

 
11 Este título no se conserva en la biblioteca de Oteiza. 
12 José María parece querer dedicar artículos equivalentes y paralelos a ambos escultores, y al año siguiente, 
en 1967, en la revista Triunfo, dedica en abril un artículo a Chillida (Moreno Galván 1967) y en mayo a 
Oteiza (FH-106). Este último no conserva el artículo de José María dedicado a Chillida, pero sí conserva 
dos artículos posteriores que dedica a Chillida publicados en Triunfo (FH-1140; FH-2477). 
13 La fecha, 1958, responde a la de la serie de Cajas Vacías, a la que sigue, en 1959, una serie de cierre de 
esta vía experimental que denomina Cajas metafísicas, y en 1960 declara su conclusión experimental. En 
consecuencia, la fecha indicada para el abandono de la escultura suele oscilar entre los años referidos. De-
clara Oteiza: “Digo, por esto, que con una mano me he señalado el lugar de la vida y con la otra he cerrado 
la puerta de mi taller”; “Mi abandono de la escultura, consecuente con la lógica de mis ideas resultantes del 
proceso mismo de la experimentación, como responsabilización final, ética, social, del artista, lo cumplí 
ciertamente hasta el sacrificio de mi propio taller”. (Oteiza 1963: s/p [“Artesanía y exposiciones”, en “Índice 
epilogal” y “Nota de la segunda edición”]). Al respecto puede verse Oteiza 1960a y 1960b. 
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nosotros existen, no me encontrarás. Pero no me busques en mi taller de escul-
tura. [...] Búscame en otros artistas más jóvenes porque ya es hora de que un 
artista viejo, responsable y tenaz como yo haya salido de mí y viva ya de algún 
otro modo mejor en los demás. No me encontrarás tampoco. No he dejado 
nada. En el paisaje de Aguiña podrás fotografiar una estela funeraria al Padre 
Donosti, es de 1954. Y el sitio vacío de mis Apóstoles en la Basílica de Aránzazu, 
dos veces vacío, dos veces prohibido, en 1953 y en 1964.14 El monumento vacío 
a la libertad, vacío como solución integradora del hombre político con la arqui-
tectura y el paisaje, de Montevideo, ganado internacionalmente en 1959 con el 
arquitecto [Roberto] Puig, y sin hacer. Ni se hizo la estela funeraria a [Jesús de] 
Galíndez en la calle que le dedicó Montevideo en aquellos días, por cobardía de 
los vascos residentes en aquel país. La Estela funeraria a César Vallejo, se colocó 
en Lima, en 1960, pero no tengo fotografías. Te dejo la de la maqueta si te sirve. 
El monumento de los ríos vascos al Bidasoa, en homenaje a [Pío] Baroja, está 
sin hacer. (FD-16796) 

 
Más allá del pesimismo, o por el tesón de José María Moreno Galván, un año después 
se publica el artículo en la revista Triunfo (véase fig. 1), con abundantes fotografías de 
Gigi Corbetta, que registran algunos de los hitos creadores de Oteiza mencionados en 
su carta: desde su taller, entonces en Irún, hasta la Estela al Padre Donostia, en Aguiña 
(FH-106). 
 
1.2. Jorge Oteiza y Francisco Moreno Galván 
 
A partir de los primeros años de la década de 1950, el conocimiento que Francisco 
Moreno Galván tiene de Oteiza influye en su concepción del arte y práctica artística. 
 
Oteiza realiza en 1953 una cabeza modelada en barro y pasada a yeso titulada Retrato de 
Moreno Galván.15 En torno a 1973 esta cabeza es pasada a bronce, realizándose al menos 
cinco copias, y encontrándose el original en yeso en paradero desconocido –probable-
mente destruido para la fundición–. En la base de estas copias Oteiza redacta dedicatorias 
a puntero láser que confirman que el retratado es Francisco (literalmente escribe “PACO”) 
y que el retrato está realizado en 1953 en Aránzazu: “PACO MORENO GALVÁN EN ARANZAZU 

1953 OTEITZA”; “PACO MORENO GALVÁN EL 53 ARANZAZU OTEIZA” (Badiola 2016: 258). 
 

 
14 Este proyecto, que se desarrolla entre 1950 y 1969, en la fecha de redacción de la carta, está sin concluir 
(Martín Martín 2016). 
15 Es el título que se establece en Badiola 2016: 258. En otras publicaciones se indica con ligeras variantes. 
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Francisco Moreno Galván viaja a la Basílica de Aránzazu en 1953, junto a los escultores 
Eduardo Carretero o Néstor Basterretxea, este último seleccionado para realizar las pin-
turas de la cripta.16 Es la fecha en la que Oteiza se encuentra inmerso en el estudio y 
realización de la imaginería para la fachada de la basílica de Aránzazu, trabajando en un 
taller anexo en las inmediaciones. Elabora, en este momento, estudios de cabezas para 
los apóstoles, realizando retratos de quienes pasan por allí y que le sirven como ensayo 
para las conclusiones que aplica en las cabezas del apostolario. En esta fecha realiza: 
Cabeza de Fraile / Retrato del padre Eulate; Retrato de Itziar; Retrato de Carlos Pascual 
de Lara; Franciscano; o Retrato de Cristino Mallo (Badiola 2016: 258-263). Oteiza co-
mienza a aplicar en las cabezas la figura geométrica del hiperboloide: 
 

En estos retratos, el hiperboloide constituye la unidad estructural, respetada en 
mayor medida en algunos ejemplos, como los retratos de Cristino Mallo (1953)17 
y Pascual de Lara (1953)18 y enmascarada por los apuntes fisonómicos en otros 
([el de Francisco] Moreno Galván, 1953), para culminar en los impresionantes 
estudios de cabeza para los Apóstoles de Aránzazu. (Álvarez 2003: 105) 

 
Oteiza da noticia del modo en el que crea Retrato de Moreno Galván: “Un retrato casi 
repentinamente del pintor [Francisco] Moreno Galván, que vino a Aránzazu, 1953, in-
tegrado en el grupo de Néstor Basterretxea” (Pelay Orozco 1979: 299). Una de las copias 
en bronce de esta obra se encuentra en el Museo de Arte Contemporáneo José María 
Moreno Galván, de La Puebla de Cazalla (véase fig. 2). Este ejemplar no estaba locali-
zado, y por tanto inventariado, en el Centro de Estudios de la Fundación Museo Jorge 
Oteiza, y en consecuencia tampoco es referido en el Catálogo razonado de escultura de 
Oteiza, publicado en 2016.19 La copia en bronce es regalada por Oteiza a los hermanos 
Moreno Galván en una fecha sin precisar posterior a 1973, en la que se funde. La ins-
cripción, a puntero láser, da cuenta del afecto que siente por el crítico y el pintor, reme-
morando su amistad y el paso de Francisco Moreno Galván por Aránzazu, incluyendo 
un “BIOTZEZ” [sic]20 que en euskera significa de corazón. En la dedicatoria se lee: “PARA 

 
16 Se trata de un primer proyecto que es borrado y realizado años más tarde a partir de un segundo proyecto. 
17 Retrato de Cristino Mallo se fecha posteriormente realizado en 1951 (Badiola 2016: 134-136). 
18 Retrato de Carlos Pascual de Lara se fecha posteriormente realizado en 1954 (Badiola 2016: 260). 
19 Tengo constancia de esta copia en bronce en los años de trabajo de mi tesis doctoral. Es en febrero de 2017 
cuando inicio el contacto con algunos de los responsables del Museo de Arte Contemporáneo José María Mo-
reno Galván y son estos quienes me informan al respecto. Traslado la información a la Fundación Museo Jorge 
Oteiza y se guarda para ser subsanada en futuras ediciones del Catálogo razonado de escultura de Oteiza. Las 
cuatro copias catalogadas pertenecen: tres a la colección personal de Oteiza, hoy parte de los fondos de la 
Fundación Museo Jorge Oteiza; y la cuarta a la colección de Kutxa en San Sebastián (Badiola 2016: 258). 
20 Oteiza lo escribe sin h, redactándose el término corazón en euskera actual bihotz, que literalmente podría 
traducirse como dos (bi) voces o sonidos (ahots), lo que remite al sonido natural del corazón latiendo. 
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JOSÉ MARÍA Y PACO, EL 53 EN ARANZAZU. NUESTRA VIEJA AMISTAD. BIOTZEZ. OTEIZA”. Tras 
el fallecimiento de Francisco Moreno Galván, en 1999, en 2013 la obra pasa a formar 
parte de los fondos del Museo de Arte Contemporáneo José María Moreno Galván. 
 

La pieza de Jorge Oteiza está en el Museo de Arte Contemporáneo José María 
Moreno Galván, dependiente del Ayuntamiento de La Puebla de Cazalla. Es 
propiedad del ayuntamiento desde 2013, pues entonces compramos a Elisa Mo-
reno Galván, hermana de Francisco y su heredera, un lote de obras de la colec-
ción particular de la familia, entre ellas, la pieza en cuestión. En cuanto al origen, 
la cabeza fue un regalo de Jorge Oteiza a Francisco Moreno Galván. Desde en-
tonces estuvo en casa de Elisa Moreno Galván. Tras el proceso de compra pasó 
a formar parte de la colección del Museo y actualmente está expuesta en la Sala 
Francisco Moreno Galván del mismo. En cuanto al título, en nuestro inventario 
aparece como «Cabeza de Francisco Moreno Galván».21 

 
José María Moreno Galván declara respecto de Oteiza: 
 

Yo sé muy bien que es más lo que admiro a Jorge Oteiza que lo que lo comprendo. Cuando 
veo su escultura, un desconocido impulso me conduce hasta instalar en ella mi apetencia de 
forma. Siento que la sé habitar, pero algo me dice que desconozco su secreto. (1957: 42) 

 
Desde la primera Reunión de Cante Jondo de La Puebla de Cazalla, celebrada en 1967, hasta la 
fecha del fallecimiento de Francisco Moreno Galván, en 1999, es este quien realiza la imagen del 
cartel del concurso, utilizándose en fechas posteriores sus pinturas para la imagen del cartel (Mar-
tín Cabeza 2018; Rivero y Martín Cabeza 2018).22 Martín Cabeza advierte que el influjo que 
Oteiza ejerce sobre Francisco Moreno Galván trasciende a la primera Reunión de Cante Jondo. 
 

En esos años 50 José María y Francisco hacen una transición ideológica y estética. El re-
ferente estético de Francisco Moreno Galván en esa primera época es Daniel Vázquez 
Díaz, pero muchas de esas cosas cambian después del encuentro con Jorge Oteiza.23 

 

 
21 Consulta a Rivero Gómez, responsable de la Concejalía de Cultura de Puebla de Cazalla y coordinador 
del Museo de Arte Contemporáneo José María Moreno Galván; e-mail del 6 de febrero de 2017. 
22 En relación con la imagen de un evento flamenco, un escultor vasco que realiza el cartel del Festival Inter-
nacional del Cante de las Minas de La Unión es Eduardo Chillida, en 1994, mediante la gravitación Mineros 
en La Unión (Sáez 2001: 284-293 y Archivo Museo Chillida Leku - Fundación Chillida Belzunce, Ref.: 
1994.015). En otras ediciones lo realizan otros artistas, como Antoni Tàpies, Antonio Saura, Martín Chirino, 
Eduardo Arroyo o Miquel Barceló. También Tàpies se sirve del cante jondo en sus escritos sobre arte (Tàpies 
1971), Barceló realiza portadas de discos para Camarón de la Isla o Rancapino (De la Isla 1992 y Rancapino 
1995), y Tàpies, Saura, Barceló y Romero diseñan carteles para la Bienal de Flamenco de Sevilla. 
23 Consulta a Martín Cabeza; e-mail del 24 de febrero de 2017. 
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En la escenografía de la primera Reunión de Cante Jondo destacan dos planchas cua-
dradas y blancas que evocan la unidad Malévich, con la que Oteiza opera experimen-
talmente en la estatua que realiza durante los últimos años de su Propósito experimen-
tal, partiendo del constructivismo ruso24 y particularmente de las obras más conclu-
sivas de Kazimir Malévich, Cuadrado negro sobre fondo blanco, de 1913, y en concreto, 
Cuadrado blanco sobre fondo blanco, de 1918.25 La escenografía de la Reunión de Cante 
Jondo remite a la segunda pintura, Cuadrado blanco sobre fondo blanco, mezclándose este su-
prematismo con elementos del costumbrismo andaluz (véase fig. 3). 
 

En 1967 se hace en La Puebla de Cazalla la primera Reunión de Cante Jondo. Se trata de un 
festival flamenco que, en realidad, tiene poco que ver con los festivales que se hacían por los 
alrededores. El escenario son dos planchas de madera blancas, una mayor y otra más pe-
queña retranqueada, con tres faroles antiguos de hierro fundido. Fuera del escenario una 
especie de maraña de faroles colgantes. Esa escenografía bebe directamente de la estética de 
Jorge Oteiza, puesto que nada tiene que ver con ninguna representación andaluza. Las con-
cepciones sobre lo popular y lo jondo en la obra de Jorge Oteiza, de alguna manera, se ma-
terializan desde finales de los años sesenta y setenta en determinadas actuaciones escénicas 
y arquitectónicas de La Puebla de Cazalla, y en la influencia de Jorge Oteiza, teórica en José 
María Moreno Galván y práctica en Francisco Moreno Galván.26 

 
Parece evidente, por tanto, el influjo estético que Oteiza ejerce sobre Francisco Mo-
reno Galván, más allá del afecto personal que mutuamente se profesan. 
 
1.3. Jorge Oteiza y Manuel Moreno (a modo de anexo) 
 
También Manuel Moreno es de La Puebla de Cazalla, cantero, tallista y sacador de 
puntos, con quien Oteiza trabaja en Madrid, en Aránzazu y en Irún, presentándoselo 
Eduardo Carretero. Manuel Moreno se reencuentra con los hermanos Moreno Gal-
ván, a quienes conoce desde la niñez, al viajar a Madrid. Aunque no se tiene noticia 
de las referencias que, podría suponerse, Manuel Moreno pudiera haber ofrecido a 
Oteiza, podría especularse que, mediante conversaciones personales, aludiera a ambos 
hermanos o a cuestiones vinculadas al flamenco. 
 

 
24 Sobre el constructivismo ruso y su relación con el constructivismo vasco véase Oteiza 1988: 44-51. 
25 Respecto de Oteiza y Malévich, véase Larrabaster Lezamiz 2015. Respecto de la obra de Oteiza en esta fase experi-
mental, véase Oteiza 1957 y Badiola 1988 y 2016: vol. 2. A propósito del flamenco y la unidad Malévich puede verse 
un ensayo visual de Romero donde pone en relación la portada de una revista en la que aparece una bailaora –en 
plena guerra civil, 1937– con unos “lunares” cuadrados de color negro sobre traje blanco y la portada de Existe Dios 
al Noroeste de Oteiza (1990a) que también incluye una unidad Malévich (Romero 2014: 124-125). 
26 Consulta a Martín Cabeza; e-mail del 23 de febrero de 2017. 
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Fig. 1. Artículo de José María Moreno Galván dedicado a Oteiza en el nº 260  
de la revista Triunfo (1967b: 34-39 y 41). 

 
 
 
 

Fig. 2. Retrato de Moreno Galván (1953-1973) de Oteiza. Copia en bronce de 1973 a partir de 
original en yeso de 1953. Museo de Arte Contemporáneo “José María Moreno Galván”,  

Sevilla. Imágenes: Archivo de Martín Cabeza y http://macmorenogalvan.pueblacazalla.com/ 
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Las experiencias de Manuel Moreno con Oteiza, particularmente a partir de las repro-
ducciones de unos bocetos de cabezas de apóstoles en torno a 1953, resultan conflic-
tivas. A pesar de esta circunstancia, Oteiza vuelve a solicitar su ayuda al retomar el 
proyecto de Aránzazu, en 1964 y 1968, tras ser censurado por el Vaticano y tras ser 
abandonados los catorce apóstoles (porque no son doce), en el estado en el que que-
dan en el proceso de producción, en la cuneta de la carretera que sube al santuario, 
sirviendo durante quince años como abrevadero para las bestias. En la primera oca-
sión en la que Oteiza retoma el proyecto, en 1964, contrata a Manuel Moreno para la 
realización de su apostolario de Aránzazu. El contrato, firmado por ambos, y proba-
blemente redactado por Oteiza, dice: 
 

Creemos que este contrato representa claramente el momento en que nos en-
contramos frente a la responsabilidad que estamos contrayendo frente a Arán-
zazu, cada uno de nosotros y dentro de la armonía y la amistad con las que 
siempre hemos colaborado y seguiremos trabajando. / EL ESCULTOR JORGE DE 

OTEIZA [y] EL SACADOR DE PUNTOS MANOLO MORENO. (FD-8397) 
 
Aunque Oteiza baraja, durante todos los años de desarrollo del proyecto, distintos tipos 
de resolución y formulación para la imagen mariana de la fachada de la basílica, final-
mente decide que esta sea una Piedad y dejar el muro limpio (a diferencia de cómo lo 
plantea en el proyecto original, más barroco) (Martín Martín 2016). Es también Manuel 
Moreno quien ejecuta, en 1968, la talla de la Piedad, igualmente referida por Oteiza 
como Madre con hijo muerto, que se coloca en lo alto de la fachada de la basílica. 
 
Se puede traer a colación que el hijo muerto de esa Madre, en lo alto de la fachada de 
Aránzazu, es, por parte de Oteiza, un homenaje a Txabi Etxebarrieta, militante de Eus-
kadi ta Askatasuna (ETA), cuando ETA es, en sus comienzos, una escisión de las juven-
tudes del Partido Nacionalista Vasco (PNV), que con los años se convierte en una banda 
terrorista. Etxebarrieta es el primero en cometer un asesinato y el primero en ser asesi-
nado por un Guardia Civil, en ambos casos el mismo día de junio de 1968. En ese mo-
mento, Etxebarrieta colabora con Oteiza en la redacción de un manifiesto para el rena-
cimiento del arte vasco y su asesinato le sobrecoge.27 Por tanto, lo que esa Madre tendría 
a sus pies, simbólicamente, sería el hijo asesinado del Pueblo Vasco, o en palabras de 
Oteiza, “el primero de nuestra Resistencia última...” (Pelay Orozco 1979: 516), a modo 
de Cristo desclavado. Comenta Oteiza respecto de los acontecimientos: 
 

 
27 Oteiza conserva dos cartas de Etxebarrieta: FD-1832; FD-1833. 
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Preparaba Txabi Etxebarrieta un estudio-manifiesto para los artistas e intelectua-
les vascos y quiso consultarme y discutirlo conmigo, yo estaba en Irún, había de-
cidido subir en noviembre a Aránzazu para terminar mis esculturas del frente de 
la basílica. Pero tuve que ir a Madrid, había algún inconveniente con mi libro de 
Alfaguara.28 Sería[n] también los problemas del sacador de puntos [Manuel Mo-
reno] que había trabajado conmigo y que tenía que contratar para Aránzazu. Y 
allí fue que me golpeó la noticia de su muerte, el 7 de junio, sacrificado, en Benta-
aundi [sic].29 Con la fotografía muy borrosa del periódico y como muy distinto, 
entre las manos, no podía entender que para siempre lo habíamos perdido, todos 
lo habíamos perdido. Cuando subo el 1 de noviembre a Aránzazu, ya he decidido 
que pondré en lo alto del Muro, el Hijo muerto, a los pies de la Madre, que estará 
mirando, clamando al cielo, hablando, no sé... (Pelay Orozco 1979: 588) 

 
Oteiza se involucra en la gestación de lo que se consolidará como Euskadi Ta Askatasuna (ETA), 
para ejercer una lucha social antifranquista, y fundamentalmente cultural, en el contexto vasco. 
Siendo esto así, también lo es que, con el tiempo, su denuncia sobre la violencia armada de ETA es 
inapelable: “Decir Todo o Nada, como estos mismos etarroides y demás, que están desviados: 
«Euskadi sozialista!, Euskal Independentzia!,30 ¡Todo o Nada!». No seáis imbéciles, que estáis 
arruinando en país, hombre... ¡Un poco de inteligencia!” (FD-9891). Además, Oteiza quiere ho-
menajear a Etxebarrieta colocando su Par móvil, de la serie de la desocupación de la esfera, en el 
lugar en el que es asesinado. En el quinto y último prólogo de su libro Quosque tandem...!, trata 
sobre este proyecto, precisando, al mismo tiempo, que propondría además un reconocimiento 
para el Guardia Civil asesinado: 
 

…yo esperaba colocar en Bentaundi [sic] cristianamente como una Cruz en mo-
vimiento mi Estela memoria a TXABI ETXEBARRIETA poeta ideólogo entrañable 
compañero en nuestro FRENTE CULTURAL DE ARTISTAS VASCOS primer caído 1968 
en nuestra resistencia al franquismo y sugería en reconciliación placa y una cruz 
donde fue muerto guardia civil [...] se está confundiendo ETA antifranquista con 
este falso ETA identificado con este fanático HB [Herri Batasuna] de pocas luces 
que sobrevive de inutilidad y división de nuestros Partidos políticos y desorien-
tación y atraso de nuestro país sufriente blanda plañidera paseante multitud. 
(Oteiza 1993: s/p) 

 
El gesto reconciliador con el que Oteiza trata de colmar la herida de ambas partes del co-
mienzo del conflicto vasco, no se encuentra tan lejos de algunas concepciones suyas vin-
culadas a lo jondo de esos años, 80 y 90. Por ejemplo, en 1984, tras la muerte en la plaza 

 
28 Se refiere a Fullaondo 1968. 
29 Benta Haundi o Benta Handi, en Tolosa. 
30 En español: “¡Euskadi socialista!, ¡Independencia vasca!”. 
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de Pozoblanco del torero Francisco Rivera, “Paquirri”, y apoyándose en las pinturas pa-
rietales del paleolítico, aboga por enterrar juntos al toro y al toreo, para que lo que nazca 
de esa tumba, de ese monumento funerario, sea un mito conjunto: es decir, un Mino-
tauro.31 Este planteamiento se aproxima a su deseo de querer conmemorar a ambos, ase-
sinados mutuamente. Como en la pintura del pozo de la cueva de Lascaux entiende que 
sucede con el Mago y bisonte, que se matan juntos en un accidente de cualidades tauró-
macas,32 y como propone con “Paquirri” y el toro de nombre Avispado, así mismo parece 
que sucede en su propuesta para Etxebarrieta y el Guardia Civil, de nombre José Pardines. 
 
Oteiza dedica unas palabras a quien ejecuta la Piedad, o Madre con hijo muerto, Ma-
nuel Moreno, y sintetiza su experiencia: 
 

El sacador de puntos, Manolo Moreno, que había trabajado siempre conmigo en Madrid y 
que contraté para Aránzazu, copió las cabezas de los bocetos provisionales, por correr a su 
aire y a su interés, me complicó el trabajo. Me causó grandes sufrimientos, fue desleal con-
migo y me sorprendió con su antivasquismo. Regresó a Madrid protestando de nosotros, 
pero volvió pronto, sus hijos pequeños se han integrado y hablan euskera. Mucho me alegra 
esto, pero no soy de los que perdonan fácilmente. (Pelay Orozco 1979: 273) 

 
Manuel Moreno trabaja ejecutando otras piezas del Propósito experimental de Oteiza, 
como puede comprobarse en una fotografía, en el Alabastro con módulos de luz, de 
1956 (Badiola 2016: 451).33 También es autor de una réplica de la relevante obra en el 
contexto vasco, denominada Mikeldi, ídolo de la Segunda Edad del Hierro: una suerte 
de verraco, con un disco entre las patas, aparecido en la zona de Durango, en Vizcaya, 
y cuyo original se conserva en el Museo Vasco de Bilbao (véase fig. 4). 
 

 
31 Puede verse el capítulo “2.8.29. LA TAUROMAQUIA COMO REVELACIÓN DE MINOTAURO en la muerte de Fran-
cisco Rivera, “Paquirri”, por «un fallo en la técnica» y el «“me entierro contigo”» de su mujer, 1984” en 
Pavo Cuadrado 2020: 371-378. 
32 Puede verse el capítulo “2.8.15. Fotografía del «torero desarmado» en Quousque tandem! o el fracaso de 
la máscara estética y su triunfo en la pintura del mago «bisonteador vasco del Magdaleniense» y el bisonte 
en la cueva de Lascaux, junto al «Dios de Trois Freres» danzante: «agoramaquia. v[er] TAUROMAQUIA EN 

LASCAUX», 1963” en Pavo Cuadrado 2020: 320-324. 
33 Oteiza conserva fotografías de Alabastro con módulos de luz (FD-20300). 
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Fig. 3. Cuadrado blanco sobre fondo blanco (1918) de Malévich, escenografía de la Reunión de 
Cante Jondo de La Puebla de Cazalla y actuación, con cantaor y tocaor, ante la escenografía. 

Imágenes extraídas de: https://www.moma.org/ y archivo de Martín Cabeza. 
 
 
 
 
 
 
 

Fig. 4. Manuel Moreno trabajando en los apóstoles para la fachada de la basílica de 
Aránzazu, en Alabastro con módulos de luz (1956) de Oteiza y en la réplica de Mikeldi, 

actualmente situada en la Calle de Mikeldi, en Durango. 
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2. JORGE OTEIZA Y EL ARTE JONDO 
 
Los asuntos temáticos que, desde la niñez hasta la vejez, constatan un interés de Oteiza 
por lo jondo, son tan abundantes como diversos (Pavo Cuadrado 2020). En dos de sus 
libros hace uso de esta terminología, “jondo” –significativamente en casi todas las 
ocasiones con j (jondo) y no con h (hondo)–, hasta en veinte ocasiones (Oteiza 1952 
y 1997; Pavo Cuadrado 2018), además de en manuscritos o anotaciones en artículos. 
 
En la trayectoria de Oteiza, destacan dos sucesos condicionantes para la inclusión de 
esta terminología, “cante jondo”, “jondo” o “arte jondo”, en su pensamiento estético. 
Los vive en Bogotá, en la primavera de 1946, en paralelo a la redacción de dos confe-
rencias que le invitan a impartir y en las que se presenta como “artista español”, lo 
que resulta relevante para la cuestión.34 Estas conferencias son “Pintura de Goya y 
encuentro con el realismo metafísico del arte español” (FD-11057; FD-11385) y “Del 
estilo de Goya al realismo inmóvil” (FD-11050; FD-23077). En la vorágine de la re-
dacción de los manuscritos, dos sucesos determinantes afianzan el interés por lo 
jondo, hasta el punto de incluir, por primera vez, en el primer caso mediante una 
ampliación redactada a mano a última hora antes de la lectura, alusiones a lo jondo.35 
 
Uno de los sucesos es la actuación de Concha Piquer en el Teatro Colón de Bogotá, acom-
pañada de un grupo de artistas flamencos (FB-17027; FH-5366). El otro es el descubri-
miento en vivo de la tauromaquia de Manuel Rodríguez, “Manolete”, a quien ve torear en 
la Plaza de Toros de Bogotá, seguramente en un mano a mano con Carlos Arruza 
(DI00834a; FD-22333 (a); FD-22333 (b); FD-22333 (c); PRE-23.2; Oteiza 1997: 91-92).36 
 
Más allá de que (según mi consideración) Oteiza no tenga un conocimiento profundo ni de 
música flamenca ni de lidia37 y de que (igualmente según mi consideración) tampoco lo ne-

 
34 “Ha querido, sin duda, la Dirección de Extensión Cultural y Bellas Artes, para agregarle, simbólicamente, 
a las voces más autorizadas que han hablado sobre [Francisco de] Goya, citar en la presencia de ustedes a 
un artista español. Yo agradezco el honor de esta invitación.” (FD-11050: 2) 
35 “Si seguimos la evolución de la técnica del grabado de [Francisco de] Goya a [Pablo] Picasso y el arte de 
los toros, la canción, el baile: hallamos la misma correspondencia: cante jondo: música falsa: [Francisco 
Antonio Ebassún Martínez,] Martincho [flecha a] [Manuel Rodríguez,] Manolete.” (FD-11057: 49) 
36 Oteiza publica otra fotografía taurina (1963, ilustración 15), que denomina “Torero desarmado por el 
toro”, en su libro Quousque tandem…!, en el contexto de pinturas prehistóricas de bisontes y Guernica de 
Picasso (Pavo Cuadrado 2020: 320-324; FD-24311). 
37 A pesar de lo cual conserva diversos materiales sobre flamenco o tauromaquia, entre los que pueden 
destacarse FB-198; FB-1300; FD-10634; FH-3331. 
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cesite para su propósito, ambas experiencias le sirven para advertir, en el marco de las con-
ferencias dedicadas a Francisco de Goya, una constante, que denomina “Realismo inmóvil” 
en el arte español y también en el universal, retrayéndose al megalitismo de América. 
 
Este momento creador es lo que en su pensamiento estético refiere como “arte super-
real”, “superrealismo”, “realismo metafísico” o “realismo inmóvil”, resultado en 
forma de una “Faena de lo inmóvil” (Oteiza 1997: 91) –faena estética, o creadora en 
arte, se entiende–: todo lo cual es equivalente a un arte jondo. Se trata de un resultado 
del arte de unas cualidades plásticas y estéticas específicas, ineludible en el decurso de 
todos los procesos de creación, en todas las épocas y en todas las culturas, propio de 
una situación en la que la operación creadora se tensiona, como factor determinante, 
como en ningún otro momento, con la angustia, y que produce –enunciado por 
Oteiza con deferencia a Goya– “Disparate creador” (Oteiza 1952 y 1997 y FB-408). En 
definitiva, un resultado creador –“el más emocionante”, declara Oteiza (1952: 72)– y 
una categoría estética para el arte: el arte jondo. 
 
Oteiza afirma en su libro Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana: 
 

Puro cante jondo de esta cultura. La prueba de la originalidad de esta estatuaria 
–de esta mitología– es esta constante –en este periodo de Illumbe– y terrible 
indecisión por fijar su aliado contra la serpiente. Vale decir, la decisión heroica 
por resolver la forma mental –el cálculo estético– de su angustia existencial, su 
comunión con Dios. (1952: 91) 

 
Alude también a “La estatuaria jonda del búho” (1952: 111). Y afirma: “Este debió ser 
el espectáculo popular agustiniano, su fiesta jonda, lo que la tauromaquia para el pue-
blo español” (1952: 100). En su libro Goya mañana comenta respecto de “Manolete”: 
 

Manolete: Faena de lo Inmóvil. Cuando Manuel Rodríguez compone el mo-
mento en que puede quedar inmóvil, es cuando todo alrededor de él cristaliza 
para siempre. Mientras termina de cumplirse, rectilíneamente, todo el pedazo o 
el instante de esa perduración inmóvil, es cuando mira al público, como si él 
mismo ya no hiciera falta, ya no estuviera. Espiritualmente, esa actitud personal 
en el momento crítico y central, es como la conciencia de que ese Instante, ven-
cedor, ya está fuera de la Muerte. 
 
Toda su presencia pública –en ese Instante– tiene la seriedad de lo eterno, la 
máscara sagrada de los ritos universales contra la muerte. Lo auténtico del cante 
jondo, precisamente, es ese instante religioso, esa brevedad que se hace eterna y 
que no puede multiplicarse bajo ninguna concesión, sin perder su difícil unidad 
estética, sin desintegrarse. (Oteiza 1997: 91) 
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Los textos de ambos libros se gestan y desarrollan en estos años, a partir de 1946, a 
pesar de que se publican con posterioridad, en 1952 y 1997. Es en ambos donde se 
reúnen sus alusiones, de distintos modos, a lo jondo, sirviéndole la expresión para 
aludir a resultados específicos de la creación estética. 
 

3. EL “ARTE JONDO” EN LA ESTÉTICA OBJETIVA DE JORGE OTEIZA 
 
Oteiza desarrolla, dentro de lo que denomina Estética Objetiva (FD-11105),38 dos herra-
mientas operativas que permiten localizar el resultado creador jondo en base a sus cua-
lidades estéticas. Una de ellas es la Ecuación Estética Molecular o Ecuación Existencial, 
donde el resultado jondo es consecuencia de la primera síntesis estética, superreal, frente 
al desorden natural surreal, en el devenir experimental. El resultado creador jondo surge 
por colisión de los tres mundos ontológicos que establece como configuradores de la 
obra de arte, o según denomina, del Ser Estético, en una primera síntesis binaria de lo 
plástico y en una segunda síntesis ternaria de lo estético (Oteiza 1952: 49-63, 1984: 44-
146 y 1997: 9-41, 97-99). La otra herramienta es una Ley de los cambios de los procesos 
artísticos, igualmente universal y cíclica, en la que el arte jondo se localiza en la primera 
fase de expresión, seguida de una fase de silenciamiento que concluye en una Nada re-
ceptiva (Oteiza 1984: 44-146, 1990b y 1990c). 
 
Lo que en los momentos finales de los procesos artísticos es conclusión experimental 
impresiva y silencio receptivo, se descubre como posibilidad en los momentos expresi-
vos de lo jondo, como grito posibilitante de una estabilización (dicho de otro modo, de 
la invención estética del mito), y una posterior proyección pública de valores estéticos 
(véase figs. 5 y 6). 
 

4. CONSIDERACIONES FINALES 
 
Jorge Oteiza se relaciona con algunas de las figuras más destacadas que desde la inte-
lectualidad, la literatura, la ejecución, o incluso la pintura, renuevan el flamenco, 
como son las tratadas, que destacan en su generación por una actualización de la ma-
teria de lo jondo, reencantándola, y efectuando una puesta al día de esta “sustancia de 
lo español” en base a las coordenadas estéticas de su tiempo. 
 

 
38 Es un planteamiento que viene pretendiendo desde la década de 1940 (Oteiza 1944). 
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Fig. 5. Ley de los cambios según los distintos momentos creadores, en las fases consecu-
tivas de expresión (+) e impresión (-), donde se localiza el arte jondo en la fase  

de expresión. (Gráfico de elaboración propia) 
 

Fig. 6. Ley de los cambios según las cadencias espacio-temporales. El arte jondo  
se localiza en la fase de expresión. (Gráfico de elaboración propia) 
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La primera sospecha fue suponer que, estas figuras, referentes en asuntos de flamenco 
para su generación y las siguientes, lo hubiesen sido también para Oteiza, y que hu-
biesen ejercido un influjo para su interés y desarrollo, respecto de lo jondo, en el 
marco de sus planteamientos estéticos. 
 
Sin embargo, los resultados de la investigación apuntan en sentido inverso, y esclare-
cen que el influjo respecto de lo jondo, y otros planteamientos estéticos, se producen 
de modo opuesto: de Oteiza, vasco (guipuzcoano, de Orio), a los hermanos Moreno 
Galván, andaluces (sevillanos, de La Puebla de Cazalla). 
 
Siendo esto paradójico –o como poco curioso–, se trata de una suerte de influencia 
celebrable, fundamentalmente si se atiende a los resultados, ya integrados en la histo-
ria del flamenco, con los que los hermanos Moreno Galván contribuyen, en toda su 
extensión, a esta expresión musical, de origen popular, española, en el marco de la 
evolución que vive a lo largo del siglo XX. 
 
Oteiza es, de este modo, el primer artista que hace del arte jondo una categoría esté-
tica para el arte. 
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