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I.INTRODUCCION

Para explicar sencillamente de ddénde parte esta investigacion y coémo pretende llevarse a cabo.
Abordamos tres casos de estudio, la basilica de Aranzazu, el proyecto no concluido del Centro Cultural
para la Villa de Bilbao en el antiguo edicio de la Alhéndiga y La fundacion museo Jorge Oteiza.

La relacion que comienza con la construccién de Aranzazu y continua durante los siguientes 50 afios,
enriquece a ambos personages y a las obras en las que ambos participan, dando como resultado definitivo
el proyecto la Fundacién Museo Oteiza.

Al abordar este proyecto, se situd el interés en la interpretacion de la diversa documentacién que los
proyectos generaron con el fin de distinguir sus condiciones de posibilidad. Desde la perspectiva de los
creadores el escultor Jorge Oteiza y el arquitecto Francisco Javier Saenz de Oiza, se intuyd necesario
partir de una estética operativa que analice el proceso de creacion de estos proyectos de integracién entre
arte y arquitectura, que Oteiza pretendid llevar a cabo tras sus conclusiones experimentales en escultura
(1957).

Por otro lado, Séenz de Qiza quiso romper el aislamiento artistico y cultural Espafa, acudiendo al
magisterio del arquitecturas internacionales y sus antiacadémicas y expresionistas concepciones sobre la
arquitectura , en las cuales se inspiro, al menos parcialmente.

Defensor de una arquitectura social y anénima, Francisco Javier Saenz de Oiza represento para la
arquitectura espafola el riesgo artistico permanente, la heterogeneidad y la modernidad por encima de
cualquier otra consideracion. Esta exigencia, en ocasiones denostada por incoherente e incluso por frivola
en sus resultados, es constatable durante toda su carrera hasta llegar a sus Gltimos trabajos

1.2 EL ESTADO DE LA CUESTION

Escogi estudiar la obra conjunta de estos autores:

-Porque son edificios que pertenecen a recuerdos de mi infancia y a de mis primeras experiencias
arquitectonicas. Gracias a que se encuentran todos ellos en el Pais Vasco y Navarra.

-En segundo lugar porque interés que me despertaba el hecho de que un escultor y un arquitecto
trabajasen conjuntamente.

El hecho de que un escultor forme parte directa en el proceso de creacién de un elemento arquitecténico,
enriquece la visién de Arquitectos con los que trabaja.

La libertad con las que la que escultor proyecta, en ocasiones inquieta al arquitecto que permanece en
reposo protegido por la técnica.

He querido profundizar en aquellos afios, enlazando la arquitectura, los cambios que hubo durante las
obras, la parte artistica y la situacion politico-social para poder llegar a entender el por qué de cada uno de
ellos..

Como hipotesis inicial para la investigacion, se plantea, el estudio de los tres edificio, como un conjunto
de trabajos cuyo objetivo fue experimentar y formar parte de la vanguardia internacional. Por este motivo
se planteard el ultimo apartado ,del estudio de cada una de las tres obras, como una busqueda de las
“Referencias” que motivaron en cada proyecto.
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Se plantea un recorrido por los sucesivos procesos arquitectonicos (experiencias) en los que han
intervenido Oteiza y Saenz de Oiza: la basilica de Aranzazu, Capilla en el Camino de Santiago, el Centro
Cultural en La Alhondiga de Bilbao. Para finalmente poder llegar a interpretar el proyecto de la

Fundacion-Museo Jorge Oteiza.

Se estudiard:
-Como ésta relacion evoluciona en los diversos proyectos en los que participan.
-Cémo alimenta y enriquece las inquietudes arquitectdnicas de Oteiza a la visén de Oiza.
-Cdémo se ve influenciada por las vanguardias arquitecténicas, provenientes de Europa.

Para finalmente, interpretar los resultados y conclusiones plasmadas sobre la transformacion de la casa-
taller donde Oteiza vivia desde 1975 en el museo que actualmente acoge la mayoria de sus obras. Cinco
décadas después de la construccion de la basilica de Aranzazu, los dos creadores, ya mayores, emprenden
juntos un nuevo proyecto. Los documentos, textos e imagenesque que expondran en orden cronolégico
relatarann la materializacion del proyecto, desde la idea inicial hasta el resultado final, a través de

maltiples modificaciones.

Un proceso que en este caso fue especialmente largo, debido a las indecisiones del Gobierno de Navarra,
a cuyo pueblo Oteiza dond su obra en 1992, tras el fallecimiento de su esposa. Oiza entregd el primer
anteproyecto para la Fundacién Oteiza ya en 1993, pero el prolongado silencio de las autoridades
navarras, que no le concedieron el encargo hasta 1996, le permitid realizar un gran numero de
experimentos arquitectonicos, jugando con sombras y contraluces para realzar el poder expresivo de las

esculturas.

"Se trata de una obra inspirada en la arquitectura tradicional vasca de defensa, en las dorretxes, casas
concebidas como espacios de autoproteccion en un territorio donde se considera que la presencia misma
de un individuo implica la aparicion de un enemigo”. Oiza, que lo definia "un templo profano”, murié en
el 2000, dejando a sus hijos el cometido de ultimar el proyecto, que se entregdé en 2002.

Oteiza, moriria un afio mas tarde, en el 2003, viendo acabada la obra.
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1.3 OBJETO DE ESTUDIO
PASOS

_Busqueda de informacién sobre Oteiza y Oiza

_Busqueda de toda informacion posible sobre la fundacién Oteiza

_Contactar con la fundacién y comunicar mis intenciones ( fundacion museo Oteiza)
-Borja Gonzalez (Director del centro de estudios, Fundacion Oteiza)
Recopilacion de archivos

_Contactar con el archivo de Saenz de Oiza, ( Aranzazu, y capilla del camino de Santiago)
-Vicente, Javier y Marisa Saenz Guerra
Busqueda de planos del proyecto, croquis iniciales, del proceso etc

_Contactar con Iskandar Rementeria (Tesis Doctoral sobre el proyecto no construido de la Alh6ndiga)
-Iskandar Rementeria
Planos, archivos, imagenes, croquis maquetas.

_Contactar con Josep Quetglas en relacion con la exposicién realizada en el COAC el afio 2004
-Josep Quetglas

Linea de defensa. Museo en la casa taller de Alzuza (1992-2002)

METODO:

Busqueda bibliogréfica.

Analisis de la correspondencia y dialogos entre ambos.

Busqueda de relacién con obras del movimiento moderno...Mies, le corbu
Visita a cada una de las obras construidas...reinterpretacion del estado actual

Como fuentes principales, se partir& del taller realizado en la UPM, por Vicente Sainz de Guerray de la
tesis de Iskandar Rementeria Arnaiz (UPV), sobre la Alhondiga de Bilbao y la tesis de Emma Lopez
Bahut .
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Intervenciones en la “caja de muros”
de la arquitectura
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Il NUEVA BASILICA DE ARANZAZU
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2.1 HISTORIA

Arantzazu, habitada por la orden franciscana desde 1514, fue siempre un conjunto de edificaciones de
mayor relevancia religiosa que arquitectonica. Tras diversos incendios y restauraciones y el nombra-
miento de la virgen como patrona de Gipuzkoa, el modesto conjunto de edificios resulta insuficiente.

La nueva basilica de Arantzazu, de Saenz de Oiza y Laorga, se construy6 entre 1950 y 1955 después de
que los arquitectos ganaran el concurso de la misma el 14 de Agosto de 1950 en respuesta a la imparable
importancia religiosa de la virgen y de los problemas que presentaba la antigua iglesia.

Fue uno de los primeros proyectos modernos construidos en la Espafia franquista, aunque su caracter de
modernidad se fue reafirmando con la apertura del régimen en los afios 50 y la incorporacion de artistas
en el equipo, entre ellos los escultores Oteiza y Chillida.

La obra, que duro 5 afios, fue una sucesion de cambios y experimentos arquitectonicos que cambiaron por
completo el anteproyecto ganador y el resultado final al calor de las nuevas tendencias arquitectonicas
que se empezaban a respirar en el pais.

Lamentablemente, Arantzazu fue demasiado transgresora para la mentalidad del nacional catolicismo y la
Santa Sede paralizo los trabajos artisticos en 1955: el edificio estaba casi terminado para cuando llego la
prohibicion por lo que no se intervino en la parte arquitecténica, aunque si fue duramente criticada.

A partir del afio 62 se empieza a desbloquear la parte artistica progresivamente hasta que en 1984 Néstor
Basterretxea culmind su obra.

CONTEXTUALIZACION

La virgen de Arantzazu representa un exitoso intento de evangelizar a la “Dama de los montes” de la
antigua mitologia vasca. El cambio de culto no paré el constate peregrinaje milenario al corazén de las
montafas ni el carifio que el pueblo sentia por su “Andra Mari” de manera que su relevancia religiosa fue
creciendo hasta convertirse en la patrona de Gipuzkoa en el siglo XX.

Este hecho desencaden6 una serie de obras para dignificar la morada de la patrona hasta culminar en la
nueva basilica: una vibrante fusion entre arquitectura y arte, que a pesar de ser una iglesia de pequefias
dimensiones conmueve y sobrecoge el corazén de sus visitantes.
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Arantzazu(...)

Estas lejos,

All4 arriba,

Cerca del cielo (...)

El camino de Arantzazu,

Camino verdaderamente largo, (...)
Piedra,

Por todos lados, piedra.

Torre de piedra.

¢De donde vendra la luz?

EL CAMINO DE ARANZAZU

La carretera de acceso al Santuario se adentra en una topografia de embrujo entre desfiladeros y macizos
de roca caliza ascendiendo por la loma del monte Alofia, una de las montafias mas misteriosas del Pais
Vasco, de vegetacion tupida en la que abundan los espinos, y que cambia su gama cromatica con cada
estacion.

En este paisaje abrupto, solitario y de fuertes vientos donde abundan las aves y sus canticos, se encuentra
la Basilica. Es el lugar donde se le aparecié la imagen de la Virgen a Rodrigo de Balzategi en 1469.

La Virgen se aparecié en un espino blanco, planta que evoca el sufrimiento pero que florece timidamente
en primavera. Y asi comenzé la peregrinacién de miles de fieles que durante siglos han ascendido
dolorosamente hasta los 750 metros de altitud por la montafia de la esperanza a rogar a la sefiora del dolor
y del consuelo.

Este paraje de dificil acceso, es sin embargo, un lugar de pastoreo desde el neolitico, lleno de yacimientos
arqueolégicos y con un subsuelo religioso ancestral. Se trata de un lugar de evangelizacion tardia, rico en
practicas y tradiciones precristianas, en el que la nueva religion abrazé a la antigua madre tierra.

“Si nunca hubiera existido la basilica, los vascos hubieran subido y seguirian subiendo a aquellas campas
y pefascales de igual manera”
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INCENDIOS Y RESTAURACIONES

La historia de Arantzazu esta ligada a la comunidad Franciscana que desde 1514 habita sus muros y a la
de los tres incendios devastadores de los cuales resurgio gracias al trabajo y aportaciones econémicas del
pueblo llano.

Estos incendios, corresponden a las fechas del 26 de Diciembre de 1553 en el que solo se salvo la iglesia,
del 14 de Julio de 1622, (al afio de terminar los trabajos de restauracion del anterior incendio) del que
nada mas quedo la imagen de la virgen, y el de 1834. Este Gltimo incendio fue provocado por ser un
simbolo de las antiguas tradiciones y fueros vascos, bajo las ordenes de un batallon liberal en las guerras
Carlista, y en el que sdlo quedaron en pié la cripta y la torre.

Después de este Ultimo incendio, la reconstruccién del lugar fue humilde, pero con la entrada del nuevo
siglo y coincidiendo con al proclamacion de la Virgen de Arantzazu como patrona de Gipuzkoa en 1918,
empez6 un proceso imparable de obras en la iglesia-monasterio para construir un santuario digno de la
Virgen.

El 11 de Junio de 1920, con la creciente importancia del santuario, empieza la ampliacién de la iglesia.
Basicamente consistia en una cripta y un abside amplios que permitiria ganar espacio en la nave,
financiado por Don Pablo Ruiz de Gamiz, Conde de Torre Antigua, en agradecimiento a la cura milagrosa
de su hija.

Lamentablemente hacia 1925 las obras se paralizaron provisionalmente para su cese definitivo en 1929
por falta de financiacion, ya que Don Pablo se arruin6, lo que se sumd al convulso momento que
atravesaba el pais.

En 1935 se amplié el convento anexo a la basilica, elevando en dos plantas su altura. Esto supuso que las
dos cubiertas quedaran al mismo nivel restando presencia a la iglesia.

La basilica nunca tuvo una relevancia arquitectdnica destacable pero su suerte cambio con la eleccién de
Pablo Lete como Ministro Provincial de la comunidad Franciscana de Cantabria el 12 de Agosto de 1949.
Sacerdote de espiritu emprendedor como hombre de gobierno en Cuba y vinculado desde nifio a la Andra
Mari, refundé la comision de obras del santuario con ayuda del Bardn de Benasque, Gobernador Civil de
Gipuzkoa, que convocé el 13 de Diciembre de 1949 a Avelino Elorriaga, Presidente de la Diputacion de
Gipuzkoa, a Pedro Aranguren, guardian de Arantzazu, y a los alcaldes de Donostia, Irun, Azpeitia,
Bergara, Ofiati, Tolosa, Arrasate y Azkoitia.

En esta reunidn se llegd al acuerdo de reanudar la construccion de la basilica y se pactaron ayudas en la
financiacion de la misma.

El 13 de abril de 1950 se publicaron las bases del concurso para la nueva Basilica, al cual se presentaron
14 proyectos y el 19 de agosto de 1950 el Jurado constituido por el excelentisimo Sefior Presidente de la
excelentisima Diputacion de Gipuzkoa, Don Avelino de Elorriaga, Presidente del mismo, y sus
componentes, el M.R.P. Provincial de Cantabria, Don Pablo Lete: el alcalde de Ofiati, Don Vicente
Ugarte; los arquitectos Don José Maria Baroja, arquitecto provincial, designado por la excelentisima
Diputacion de Gipuzkoa, Don JesUs Rafael Basterretxea, Decano Presidente del Colegio de Arquitectos
Vasco-Navarro designado por este colegio; Don Secundino Zuazo Ugalde, designado por los arquitectos
presentados al concurso y Don José Maria Sainz Aguirre, Secretario Técnico del mismo, di6 su fallo.
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2.2 EL CONCURSO
LAS BASES

Queda claramente reflejado tanto en las bases del concurso como en el acta del fallo del jurado que el
anteproyecto ganador debia de resolver los problemas fundamentales que la antigua iglesia presentaba.
Esto se traduce basicamente en rectificar el acceso actual, proyectar un templo de la méaxima capacidad
combinando con armonia sus multiples usos y crear un camarin digno de la Virgen, todo ello con un
estilo “actual”.

El acceso original se producia por un lateral de la iglesia, “Incomodo por la profundidad de la nave y lo
retorcido de la planta” , al nivel de la cota de la cripta actual, por debajo del nivel de la carretera. En las
bases se dispone la necesidad de entrar desde la carretera por el mismo eje de la iglesia, habiendo que
salvar para ello una diferencia de nivel de 4 a 5 metros con un posible cambio de rasante de un maximo
de 1,5 metros, para no dejar colgadas las edificaciones existentes y dar una mayor capacidad a la planta al
adaptarse mejor a la pendiente del terreno. De esta manera, la cota de la nueva iglesia coincidiria con la
de la planta primera del convento, con lo cual era posible mantener sin alteraciones las circulaciones
existentes del convento y se evitaban las subidas y bajadas para pasar de la parte residencial a la religiosa.

Dado que el “culto y devocion son actualmente muy grandes, y que al correr de los afios han de
incrementarse, con el consiguiente aumento de peregrinos” se ha de proyectar una basilica de la maxima
capacidad que permita un facil peregrinaje y al mismo tiempo que fueran compatibles los actos de
grandes aglomeraciones en los dias solemnes y los rezos y canticos del dia a dia de la orden Franciscana,
es decir, cumplir con el programa funcional de una iglesia conventual. Para ellos se exigia una superficie
minima de mil metros cuadrados, que se lograba dotando a la nave del mismo ancho que el abside, y que
se proyectara uno o dos coros con accesos independientes para doscientos clérigos y doscientos cincuenta
colegiales.

En cuanto al estilo, se requeria que fuera “actual”, que fuera consecuencia de “surgir de la adopcién de
formas ldgicas, resueltas y tratadas con sinceridad y nobleza, dentro de los medios de los que se dispone y
de las circunstancias del momento” no la copia de estilos anteriores, y siempre con un fuerte caracter
religioso.

También se indicaba que los materiales fueran “de la mayor resistencia y de facil conservacion” para la
realizacién de una obra capaz y digna de la historia del santuario, concentrando en su interior toda la
suntuosidad; mientras que en su exterior, se aconsejaba tratarlo “con gran ponderacion”.
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FALLO DEL JURADO

Con todas estas premisas el jurado dio su fallo: el anteproyecto de los arquitectos Francisco Javier Saenz
de Oiza y Luis Laorga gané por unanimidad, ya que se consider6 que ademas de resolver todas las
cuestiones funcionales gozaba de “un profundo sentimiento religioso, moderno, es decir, una arquitectura
actual, que, si no entronca con aquellas arquitecturas tradicionales tan extendidas por el Pais Vasco, se
halla dentro de una gran corriente de arquitectura religiosa moderna, que rebasa los limites de las
arquitecturas nacionales. Este caracter religioso se evidencia fuertemente en el exterior, en el preshiterio y
en el camarin de la Virgen.”

El segundo y el tercer premio fueron para los hermanos Regino y José Borobio y el dio formado por
Javier Barroso y Rafael Aburto, pero al considerar el jurado que ambos anteproyectos eran igual de
meritorios, optd por unificar los dos premios y dividir el importe de la suma entre ambos.

El tercer premio (cuarto premio) fue para el arquitecto Fernando Chueca Goitia y se otorgaron, ademas,
tres accesits, sin orden de prioridad, a Pedro Ispizua, Antonio de Aralace y Enrique Bas Augustin.

El jurado hizo una valoracion parcial de cada proyecto, puntuando por separado distintos aspectos de los
proyectos.

1° premio, J. Sdenz de Oiza y L. Laorga.Fue el proyecto ganador gracias a su rigor en el planteamiento
constructivo y a su modernidad, que otorgaban al proyecto la precisada amplitud y resolvia el problema
del acceso ademas de adecuarse a los edificios existentes. La documentacién presentada al concurso, que
denota la mano de Luis Laorga, muestra una calidad grafica impecable, en la que destaca el contraste
entre el realismo de la arquitectura y la abstraccion geométrica en la representacién del entorno: “Tal vez
para acentuar la carga simbolica de las puntas de espino, emplean en la vegetacion la misma forma de
diamante que se emplea en las superficies exteriores el edificio”
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Es el Gnico anteproyecto que define tanto el emplazamiento rocoso como los edificios anexos y la
solucién de la entrada, claramente reflejada en la vista principal.

Destaca el campanil de 45m de alto exento al edificio, que confiere equilibrio al conjunto y las piedras
con forma de diamante que revisten las paredes en honor al espino donde aparecio la Virgen. La fachada,
con dos torres tratadas con el mismo revestimiento, una a cada extremo, otorga gran presencia, fuerzay
unidad al conjunto.

El campanil exento y la iconografia de la fachada recuerdan al proyecto de Nuestra Sefiora del Rosario,
Madrid, de Luis Laorga (1950-51) en el que colabor6 con el pintor Carlos Pascual de Lara, también autor
de los bocetos de la composicién pictorica del anteproyecto de Arantzazu y del primer disefio del retablo.

El desnivel de acceso se resuelve con una escalinata exterior que desemboca en las puertas del acceso al
templo.

De todos los proyectos es el que consigue la nave de mayor tamafio, aumentando la capacidad y
reduciendo las zonas muertas de visibilidad al colocar el altar mayor en el centro del presbiterio. El solar
contaba con 1.730,60 metros cuadrados, de los cuales se utilizaron 1280 metros cuadrados, superando la
capacidad de 1000 metros cuadrados exigidos en las bases. En una composicién de nave Unica con ca-
pillas laterales, en la que el presbiterio semicircular , lugar de sacrificio, se encuentra elevado respecto al
plano donde se encuentran los fieles, solucion litargica que jerarquiza los espacios. La luz se concentra
principalmente en el camarin y el presbiterio, resaltandolos, a través del lucernario.




2.3 LA BASILICA

A pesar de haber ganado el concurso por unanimidad, el proyecto tuvo sus opositores desde el principio:
“El jurado se hace cargo de las extrafiezas que posiblemente causard en el publico el anteproyecto
premiado.” Conscientes de ellos Pablo Lete y su equipo comenzaron una campafia de aceptacion
valiéndose de los medios de comunicacion y las instituciones.

Este anteproyecto, junto con el de A. Cabrero y R. Aburto (arquitecto que también particip6 en el
concurso de Arantzazu) para la Sede Central del aparato sindical franquista en el Paseo del Prado en Ma-
drid, protagonizaron el comienzo de la arquitectura moderna en Espafia. A pesar de que ambos fueron un
intento timido de modernidad, los dos proyectos se alejan del historicismo conservador dado hasta el
momento en el ambito de la dictadura: “es la primera brecha abierta en la monolitica concepcion
historicista y conservadora de la arquitectura publica y oficial... la intromisiéon americana (1949-1952)
tuvo, artisticamente, consecuencias muy visibles, trascendentales, como fue la decision, en 1951, de
cambiar en 180 grados las orientaciones de la Direccion General de Arquitectura. Desde un mundo de
academiscismo obligatorio y de prohibicion de la arquitectura “moderna”, considerada como judeo-
masonica, socialista, se pasé a la implantacion de una arquitectura de vanguardia. ”

Este cambio es evidente si se compara con el proyecto del concurso para la Basilica Hispano-Americana
de la Merced en Madrid, que también ganaron tan solo un afio antes Oiza y Laorga: un proyecto con-
tundente y de voluntad monumental que reflejaba la ideologia franquista del momento. Sin embargo, en
este proyecto si que se atrevieron a utilizar la planta rectangular para desarrollar el programa religioso.
Dominikus Bohn (1980-1955) fue el Unico arquitecto citado en las dos primeras memorias redactadas por
Saenz de Oiza y Laorga: en la de la Merced, lo hacen para criticarle, en Arantzazu en cambio, lo citan
como inspiracion. Bohn fue uno de los arquitectos centroeuropeos mas conocidos en arquitectura sacra
moderna de su época junto con Rudolf Schwartz (1897-1961), quien dedicé su carrera a las nuevas
técnicas de construccién, especialmente a la béveda parabdlica de hormigon armado, y fue objeto de
muchas publicaciones en las revistas arquitecténicas germanas. Su especializacién en la construccion de
iglesias le llevo a profundizar acerca de cuestiones litrgicas respecto a los diferentes espacios de los
templos y en los materiales vistos como elementos espirituales.

Al principio, Oiza y Laorga calificaban la arquitectura de Bohn de industrial pero es indudable la
influencia que tuvo en ellos la iglesia de San José de Hindenburg, 1931. La fachada principal, concebida
como dos torres de ladrillo que encuadran hileras de arcos de media punta se asemejan por su composi-
cién, tamafo y proporcién a la de Arantzazu.

En definitiva, el anteproyecto se concibi6 al calor de la apertura del régimen y del drastico cambio de
mentalidad en las artes, y Oiza aprovechando las circunstancias reconsider6 la totalidad del edificio
presentado al concurso, cambiando practicamente todo menos las puntas de espinos y la planta de la
iglesia, que ya se encontraba construida, sobre la marcha. Esto también tuvo que ver con la incorporacién
de Jorge Oteiza el equipo:

“Hombres bestias; dos miradas azules: la de Oteiza de partirte en dos, y la de Saenz de Oiza mas
compleja, ambas mostrando un afan de lucha constante®.

Por otro lado, Luis Laorga fue un arquitecto apenas conocido a pesar de su brillante trayectoria. El era el
especialista en programas religiosos y se paso casi toda su vida construyendo iglesias. La memoria escrita
y los dibujos del anteproyecto denotan su mano.

Seguramente ganaron el concurso por las cualidades y conocimientos en arquitectura sacra de Laorga y
sus contactos en al orden Franciscana, ya que habia colaborado con ellos con anterioridad y lo haria en el
futuro, pero fueron los impulsos y modificaciones que Oiza introdujo durante la obra lo que le otorgaria a
Arantzazu su caréacter de modernidad junto con las intervenciones artisticas.

Oteiza y Oiza tuvieron una sintonia muy fuerte que dur6 hasta el fin de sus dias, mientras que con Laorga,
el escultor sélo mantuvo una relacion de cortesia. Oiza definié a Oteiza como “mi padre espiritual. Yo
me sentia un aprendiz de arte frente al magisterio artistico de Jorge Oteiza”.
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Oteiza no tardo en ser la conciencia critica del proyecto: para él, esta era la oportunidad de hacer una obra
vasca de repercusion internacional que integrara todas las artes “lo que pretendemos en Arantzazu, quiza
por primera vez en Europa, es crear un espacio religioso resultante de la intima conjuncién de la
arquitectura con la pintura y la escultura. Componer para nuestro pueblo un lugar para hablar con
Dios. Un lugar vasco y universal a la vez. Sobrio y humilde como lo franciscano, potente como este
paisaje y actual como nuestras vidas” .

Esto le llevo a cuestionar todo lo hecho hasta el momento y ademas, en la documentacién de Arantzazu
aparece en igualdad de poder que los arquitectos para escoger a los demas artistas en los posteriores
CONCUrsos.

Fue él también el que introdujo la idea de relacionar la sinceridad constructiva con la austeridad de la
orden franciscana, lo cual desembocé en la depuracion arquitectdnica del edificio.

RITMO DE LA OBRA

La primera piedra se coloco el 9 de Septiembre de 1950 pero pasarian varios meses antes del comienzo de
las obras, ya que a pesar de la eleccion de la direccion facultativa casi inmediata por parte del Provincial,
hacia falta definir el proyecto ejecutivo y el presupuesto para poder escoger a la empresa constructora.

El 18 de noviembre de 1950 se presentd el primer presupuesto, que ascendia a la cuantia de
19.031.667,00 pesetas que se podria reducir hasta los 15 millones de pesetas . El precio final fue variando
hasta que en un concurso limitado se le adjudicé la obra a la constructora de los Hermanos Uriarte con un
presupuesto definitivo de 11.906.101,81 pesetas.

El 23 de abril comenzaron los trabajos preparatorios y las obras avanzaron a buen ritmo a pesar de la
problematica de tener que mantener la antigua iglesia parcialmente para no interrumpir el culto. Durante
esta época, los jovenes seminaristas que vivian en el convento ayudaron en las tareas de desescombro,
acelerando el ritmo de los trabajos.

La Unica preocupacién por el momento era la econémica. Pero todo se truncé cuando el 6 de diciembre de
1952 Pablo Lete fallecié en un accidente de aviacion en las Bermudas mientras intentaba solucionar la
financiacion del Santuario vendiendo las Joyas de la Virgen, que perdieron junto a él.

Con la desaparicion del impulsor del proyecto, los trabajos empezaron a retrasarse por la desorientacion
de los arquitectos, hasta el punto de que la direccion de obra se superpuso a la elaboracién del proyecto
ejecutivo: “la obra se estaba convirtiendo en un taller de experimentacion de soluciones constructivas, a
veces demasiado atrevidas”
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Laorga sélo queria cumplir con su palabra y entregar los planos necesarios para celebrar el culto en la
fecha acordada. Esto supuso que la mayoria de los planos entregados fueran suyos, y que Qiza paseara de
vez en cuando por la obra poniendo todo en duda, dando soluciones de palabra, e incluso contradiciendo a
su socio.

La correspondencia de entonces muestra como la orden descargd sus preocupaciones en Laorga, quien se
muestra mas inquieto por los perjuicios que los atrasos estaban ocasionando a los franciscanos que por la
propia construccion, mientras que Saenz de Oiza cambiaba casi todo en la obra sobre la marcha. Ambos
arquitectos se comprometieron a resolver el proyecto ejecutivo lo antes posible, pero para entonces ya se
habian disuelto profesionalmente y trabajaban por separado.

Con la paralizacion posterior de los trabajos artisticos por parte de la Santa Sede, Laorga se fue
desentendiendo del proyecto, y fue Saenz de Oiza el que todo el proceso hasta su finalizacion décadas
después de su comienzo.

Finalmente, el proyecto ejecutivo se viso el 25 de Junio de 1952 lo que permitié la demolicidn total de la
iglesia y de la parte del convento que quedaba dentro del perimetro del nuevo templo.

La béveda de hormigdn en masa que cubre la cripta se ejecutd sobre los muros de carga de la antigua
iglesia y posteriormente se inicié la estructura de la nave. En Agosto de 1952 se prepard la cimbra de
madera para encofrar los pérticos que se ejecutaron en Noviembre, configurando el espacio interior de la
nave.

A pesar de que la basilica no estaba terminada y de que los trabajos continuarian varios afios mas, se
inauguro y bendijo el 30 de Agosto de 1955.

La intervencion artistica

Por la parte artistica, fue sorprendente la facilidad con la que Oteiza se volvio a integrar en la cultura del
franquismo cuando volvié del exilio. Se puede explicar como una nostalgia incurable y que en muchos de
los paises en los que estuvo en Sudamérica hubo levantamientos fascistas, “Para estar entre fascistas
prefiero estar con lo de mi tierra”.

José de Arteche relata su primer encuentro con Oteiza: “ Tiene, asi como yo, el don o la tara de la
indignacion. Habla como a pufietazos. Tiene la mirada penetrante y siempre algo importante que decir.”
En aquel momento Oteiza estaba a punto de obtener el encargo de las esculturas para la fachada del nuevo
santuario de Arantzazu y creia que el escultor tiene la mision de colaborar en la salvacién de los hombres.
Oteiza tuvo un doble compromiso con las instituciones culturales del régimen y con los nuevos circulos
emergentes del nacionalismo cultural vasco. Su pasién por la teoria, muy en desuso en la Espafa de la
época, le ayudo rapidamente a convertirse en una autoridad nacional en arte abstracto: “Sus argumentos
misticos impresionaron especialmente a los religiosos interesados en reconciliar el nuevo arte con la
espiritualidad catolica”.

En Arantzazu, el concurso daba total libertad al disefio artistico, parecia que eran los arquitectos los que
no gozaban de tanto margen de maniobra. Sin embargo, la obra era vigilada de cerca por el régimen del
nacional catolicismo.

Fue “un edificio hibrido. Porque en el momento en el que se concibe aun no estaba claros los limites de la
nueva libertad de actuacién de los arquitectos que, sin embrago, ya se empezaba a respirar.”

La consecuencia fue un edificio que se corrigi6é sobre la marcha. Lo Gnico moderno del anteproyecto
fue el revestimiento de las piedras y el prever pinturas y esculturas de arte abstracto”.

Paradéjicamente, mas tarde fueron los artistas los que fueron censurados.

En pleno franquismo, la comunidad eclesiastica, conforme con la dictadura, entro en panico, y con la
ayuda de la parte de la sociedad més reaccionaria, atacaron el proyecto temiendo en lo que podria
convertirse Arantzazu para el pueblo vasco. La intervencion del Obispo de la Diécesis Font i Andreu
supuso la suspension cautelar de las obra artisticas en otofio de 1952 y definitiva en 1955.

Era demasiado tarde para alterar el aspecto global del edificio que consideraban que era una “idea
asfixiante del espacio, muros de prisién y fortaleza, clavos de cofre antiguos” pero si sirvio para paralizar
los trabajo escultdricos y pictoricos, acusando a Oteiza y Basterretxea de ateos y vasquistas.
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El informe de la Santa Sede calificaba a la obra como amanerada, grotesca, espectral, macabra,
caprichosa, de falso Medioevo con voluntad de polémica y fingido barbarismo. También criticaba
duramente las puntas de espino de las fachadas, ya que consideraba que no tenian razon de ser en un
edificio de culto.

“Esta denuncia fue la mayor tragedia y su mayor crédito después”

Arantzazu fue un hito religioso en la década de los cincuenta, un simbolo cultural en los sesenta y se
convirtio en un simbolo politico-ideoldgico en los setenta.

Casi una década después, coincidiendo con cambios en la direccion eclesiastica local y vaticana, se
empezaron a desbloquear los trabajos artisticos.
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2.4 EL EDIFICIO
EL EMPLAZAMIENTO

El conjunto de los volimenes es asimétrico, determinado por la planta de la nave, las edificaciones
existentes y la ausencia de ejes en el paisaje salvaje del entorno, que establecen una sucesion de
elementos que permiten encadenar las distintas partes construidas con las naturales armoniosamente.
Arantzazu se situa en el corazon de la provincia de Gipuzkoa, “Los Gltimos apdstoles parecen salirse del
friso, quieren romper la linea recta que en nuestra tradicion vasca simboliza la fatalidad...quieren abrirse
en circulo...aqui en el centro geografico de nuestro Pais Vasco” Segln Oteiza los apéstoles incurvaban
dos circulos, uno en el paisaje inmediato, en el barranco, y el otro seria el que se forma al pasar por las
principales ciudades del Pais Vasco.

CIMENTACION

La cimentacion para el nuevo templo se puede considerar en tres partes en respuesta a los problemas
constructivos que hubo que resolver:

El abside: no hubo que cimentarlo ya que arrancaba sobre la construccion de 1920 y el muro de
mamposteria perimetral y los contrafuertes se apoyan directamente sobre las existencias. Los ocho
soportes de hormigén armado que rodean el preshiterio se construyeron en correspondencia con los
inferiores existentes y se les trasmitieron las cargas mediante dados de hormigdn armado.

El lado de la Epistola en la nave no tenia correspondencia con lo existente ya que es la parte del convento
que se tuvo que derribar por quedar dentro del &mbito de intervencion de la nueva iglesia. Se resolvio
mediante una zanja corrida de hormigén ciclépeo en el crucero y macizos aislados atados por arcos en la
nave. La profundidad de las zanjas fue variable, llegando incluso a alcanzar los 10 metros en la parte del
crucero para poder encontrar el firme de roca.

En el campanil y la parte del Evangelio de la nave el firme de roca estaba muy préximo a la superficie y
estaban fuera de toda construccidn antigua. La nave y el crucero se cimentaron con una solucién analoga
a la simétrica, pero los machones se unieron longitudinalmente con un muro de contencién de tierras. El
campanil se cimento sobre roca horizontal mediante zapata corrida.

CAMPANIL

Destaca el campanil de 45 metros de alto, fundamental en la composicion general, exento a la basilica,
que da equilibrio al conjunto como un hito en el paisaje, estableciendo un puente entre las montafias y el
templo.

El campanil y las torres de la fachada estan revestidas de piedras talladas en punta de diamante. Esta
abstraccion geométrica de la punta de espino, que al revestir las paredes crean un juego de lleno y vacio,
trabaja la luz en si misma, creando sombras que cambian la percepcidon del edificio en cada momento.
Estas piezas de piedra caliza gris traidas de la cantera de Lastur a 22km, tienen dimensiones en planta de
50x50 cm, 40 cm de punta y 20cm de tizén. Al ser la piedra del lugar, es una conexion directa con el
entorno, que camufla el edificio entre los grandes pefiascos del lugar.
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El calculo realizado para su construccion es destacable por la esbeltez de la torre y el dimensionamiento
de los muros para evitar tracciones en la seccion debido a la accién del viento.

Los muros auto portantes del campanil tienen una seccién de 1,25m y 0,50 metros en su coronacién: cada
7,50m en altura la seccidn de los muros se estrecha 12,50 cm progresivamente.

Se trasdosaron con hormigdn en masa ancladas a él con ganchos de hierro de 10mm sujetos a un redondo
vertical de 20mm de didametro. Se construyd en hiladas de muro autoportante que va disminuyendo en
seccion 12,50 cm cada 7,50 metros de alto, con lo que tiene un grosor de muro de 1,25 metros en la base
y 0,5 metros en su coronacion.

Con el revestimiento de puntas de espino, su altura total es de 45 metros y en planta forma un rectangulo
de 6x5 metros.

Distintas fotografias de las puntas de espino: el aspecto de la fachada cambia por completo dependiendo
de la luz, la perspectiva, la lluvia...Ademas, se puede ver como se resuelven las esquinas y el encuentro
con el suelo o las vidrieras.

Con el abujardado de las piedras se consigue una textura rugosa que absorbe la luz mas que reflejarla. La
piedra ha envejecido como las rocas de las montafias que lo rodean, camuflando su presencia.

FACHADA PRINCIPAL

El desnivel del acceso se resuelve con una escalinata exterior en forma de embudo que desemboca en los
arcos rebajados donde estan las puertas de acceso al templo: la escalinatase va ensanchando hacia la
izquierda segln desciende para compensar la presencia del convento a su derecha.

La propia orden tomd la decisién de demoler parcialmente el convento en su primera crujia dejando
totalmente despejada la fachada de la nueva iglesia. Sin embargo, este hecho pasa desapercibido desde el
exterior ya que se decidié reconstruir las fachadas nuevas imitando las derribadas para integrarlas en el
conjunto y no restar presencia a la fachada de la iglesia. Con esto se ayud6 a potenciar la presencia de la
fachada y compensar la presencia del convento anexo.

Lo Unico simétrico de todo el conjunto, a pesar del edifico conventual que tiene pegado a su derecha, es la
fachada principal del templo, de gran presencia con dos torres, una a cada extremo, revestidas con piedras
con forma de diamante sobre las cuales se situaba el friso de los apdstoles de 12 x 2,70 metros, conjunto



con forma de diamante sobre las cuales se situaba el friso de los ap6stoles de 12 x 2,70 metros, conjunto
que se une mediante la posicién de sus manos e inclinacion de sus cabezas, creando un ritmo que obliga
al espectador a pasar la mirada de uno a otro. Oteiza denominé a este movimiento que hacen los apdstoles
el “Ballet del Friso”.

Este ritmo ornamental enlaza horizontalmente las dos torres que enmarcan la fachada. Inicialmente era un
gran pafio con la imagen de la Virgen rodeada de un circulo de angeles y rematado en lo alto por dos filas
de arcos de media punta que durante la ejecucion Oteiza elimind.

Con esto consiguio6 estilizar las torres y conseguir que la fachada fuera un cuadrado prefecto.

La fachada principal esta compuesta por dos torres a cada lado de un gran pafio cuadrado de 12x 12
metros. La diferencia de cota entre la base de la torre que se encuentra en la entrada de la basilica y la que
esta en la carretera es de 4 metros. Las puertas de Chillida conforman un cuadrado de 2x2 metros
enmarcadas por arcos rebajados.

El acceso es un espacio exterior hundido, rodeado por el muro y el edificio anexo con unos huecos
pequefios, las puertas, que te adentran al templo enterrado.

PORTICO

El campanil se une a la fachada mediante un pértico lateral que protege el templo de los fuertes vientos
del norte y las lluvias.

Este tiene un desarrollo de 36 metros con una profundidad de 4 metros y 2,5 metros de alto. Se trata de
una béveda que se soporta sobre siete arcadas de mamposteria y el muro exterior del lateral de la nave.
Uno de los cambios mas visibles en el exterior del templo durante la ejecucién fue la eliminacion del
sistema de arcos que unia el campanil con la nave por encima del portico. Esta modificacion acentu6 la
esbeltez del campanil y lo dejo6 totalmente exento del conjunto.

Por otro lado, las dos fachadas laterales que cerraban el crucero se remataban con dos filas verticales de
tres arcos, que fueron sustituidas por dos grupos de cuatro vidrieras ovoidales colocadas simétricamente
en consonancia con el proyecto inicial de Oteiza. Esto fue posible gracias al retranqueo que sufrié la
hospederia, que dejo suficiente espacio para el nuevo planteamiento de entrada de luz.

Oteiza, por otro lado, elimind las dos filas de arcos de media punta que coronaba la fachada principal.

La eliminacion de esta serie de arcos probablemente hizo mas facil para los arquitectos prescindir
también de la hilera de aberturas en arco que habia en lo alto de la nave. Esra paso a ser una fila de
rectangulos, mucho maés racionales y de lenguaje abstracto.

LA NAVE

La depuracion que sufrio el edificio en su fase de construcciéon fue aun mas rotunda en el interior que en
el exterior. La nave, en forma de casco invertido de barco, esta anclada en el terreno. A ella se accede por
debajo del nivel de la carretera, descendiendo por la escalinata que te introduce en la tierra, como a una
cueva.




Uno de los aspectos que les permitié ganar el concurso fue la manera clara y sencilla de resolver las
circulaciones, separando los fieles de la comunidad de manera efectiva.

La nave, que es para los fieles, se trata por ello del lugar mas terrenal del templo, es el espacio de menor
altura comparandola con el presbiterio y el crucero.

Cambi6 radicalmente cuando los arquitectos apostaron por una estructura de hormigén armado singular y
de célculos muy complejos que les permiti6 disefiar una solucion de pdrticos, cuyo trazado interior
configura el espacio interior diafano de la nave y su trazado exterior, por otro lado, sostiene la cubierta a
dos aguas de la nave.

Los muros que van desde la cimentacién hasta el nivel del piso de la iglesia (de cota +0,00 a +5,61m) son
de hormigén armado.

En la nave se ejecuté mamposteria concertada, a modo de contrafuerte, a tres caras vistas hasta la altura
de la galeria formando machones de 0,80x2,20 metros y unidos en su parte posterior por un muro de
hormigdn en masa de 0,70 metros de espesor que configuran las 7 capillas que hay a cada lado de la nave.
En el anteproyecto, la estructura se resolvia con un doble muro de carga. Los machones que separan las
capillas de la nave, a una altura de 4,50 metros, se transformaban en arcos por detras de los cuales
atravesaban dos pasillos perimetrales que unian el coro de los sacerdotes con el camarin de la virgen,
entre los dos muros de carga. Estos muros se prolongaban conformando grandes pafios de piedra vista.

Finalmente, con el sistema de porticos la estructura se resolvia de forma mucho mas moderna, sin
contrafuertes, gracias a las nuevas técnicas que aplicé Oiza: los ocho porticos, separados entre ellos 4,20
metros, tienen una altura de 17,50 metros y salvan una luz de 17,50 metros también, es decir, se puede
inscribir un cuadrado en el espacio que configuran.

Los pérticos con doble empotramiento apoyan sobre una viga corrida que descansa sobre los muros de
mamposteria que configuran las capillas a la altura de +11,17 metros.

Desde las galerias hasta el arranque de cubierta los muros de mamposteria pasan a ser de cerramiento y se
ejecutaron en mamposteria ordinaria vista por cara exterior, con un espesor que disminuye de 60 cm en su
base hasta 40 cm en su coronacién. Los muros del crucero, en cambio, son a dos caras vistas y con una
seccion que va desde 80 cm hasta 70 cm en su coronacion.

Toda la estructura de la nave queda oculta bajo una bdveda de cafion con acabado de listones
longitudinales de madera, que acenttian su aspecto de casco de barco.

Esto desencaden6 cambios sustanciales: en el anteproyecto el techo de la nave era un artesanado plano y
el del crucero una bdveda, entre ambas techumbres habia planteada una entrada de luz y la transicion
entre el crucero y el presbiterio se resolvia de forma mas tosca, mediante un dintel; las nuevas técnicas
permitieron resolver la transicién entre crucero y presbiterio de forma continua, el crucero paso de ser una
boveda a una forma mas abstracta, casi plana que se adecuaba mejor a las vidrieras ovoidales y a la union
con el presbiterio. La nave, al contrario, pasé de ser plana a una béveda corrida.

El pasillo que unia el coro de los sacerdotes con el camarin en el anteproyecto se situaba encajado entre
los muros estructurales: al final el pasillo se transformé en un voladizo quebrado: con estos quiebros en
forma de punta se gané mucha superficie Util comparandolo con los angostos pasillos de la memoria
inicial y estan recubiertos por una celosia de madera que disefio el propio Oiza, uno de los elementos mas
caracteristicos del interior del templo.

El pasillo cubre las capillas laterales, que en la ejecucion perdieron altura pasando a tener forma cuadrada
en lugar de rectangular.

Los materiales no estructurales de la basilica, por cuestiones de adaptacion y economia fueron la piedra,

la teja, la cal y la madera.

TRAGALUZ SEMI CILINDRICO

La linterna al principio era una sucesion de pisos de pequefios arcos. Sin embargo, la comunidad
franciscana rechazo de plano la propuesta inicial porque no respondia a cruda climatologia del lugar.

Tras diversas propuestas, la linterna conica cilindrica inicial que captaba luz en las cuatro orientaciones
evoluciond a un tragaluz semicilindrico configurado por una cubierta a un agua abierto al noroeste por el
que se introduce la luz de poniente
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LUZ EN EL ESPACIO INTERIOR

Los volimenes que componen en si mismos la basilica se proyectaron para trasmitir su funcion religiosa
y los arquitectos utilizaron la luz para resaltar cada una de sus partes segun su importancia religiosa.

La entrada al templo apenas cuenta con luz natural, ya que se accede por el nartex que cierran las puertas
y por debajo de los dos coros en voladizo: los coros comprimen el espacio de la entrada de la nave, el
lugar mas terrenal y sombrio, privandolo de la luz natural que entra desde la hilera de rectangulos en lo
alto.

La hilera rectangular de ventanas esta forrada de aluminio en su interior, que actuan reflejando la luz, y
asi, las pequefias aberturas dan luz suficiente para los coristas.

El pasillo que une el coro y el camarin cubre las capillas laterales formadas por los machones de la
estructura donde se sittan los confesionarios, en completa penumbra.

Segln avanzas en la nave y te acercas al presbiterio, el lugar de sacrificio y de mayor significado
religioso, aumenta la luminosidad: la luz se concentra principalmente en el camarin y el presbiterio, re-
saltdndolos y contrastandolos con la penumbra de la nave, captandola mediante una linterna que corona el
presbiterio.

La solucion final de la linterna capta la luz de poniente, intensa y horizontal, que enmarca a la perfeccién
el retablo construido posteriormente.

Las vidrieras del Padre Eulate captan la luz blanca del norte y del sur y la transforman en poli cromatica:
predomina el azul que bafia y se funde en la parte baja el retablo del dbside y los muros del crucero.

La luz vertical de la linterna y la horizontal de las vidrieras son coprotagonistas con el propio retablo y
junto con la luz verdosa que se refleja de los espejos y la plata del camarin de la virgen crean un efecto
magico.
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EL SANTUARIO

El conjunto de los volimenes es asimétrico para adecuar la nueva basilica a las preexistencias y al
entorno.

Esta estudiada asimetria se consigue mediante el campanil, el portico lateral y las escalinatas de acceso.

El campanil, exento como un hito en el paisaje, y la arcada lateral son los dos elementos arquitectonicos
que hacen mas visible la asimetria. EI campanil, ademéas de ser la transicion con las montafias que lo
rodean, compensa la presencia del barranco por el que descuelgan las edificaciones en el lado opuesto del
conjunto. Con la depuracion del sistema de arcos exterior, ambos elementos ganaron en presencia.

La basilica, revestida con caliza gris del lugar, por la tempestuosa climatologia, ha envejecido como los
barrancos del entorno, confundiéndose con ellos.

El santuario, situado en el corazén de las montafias, esta perfectamente integrado en el paisaje: colgadas
en el barranco, ninguna de las edificaciones es de gran tamafio y apenas son visibles hasta llegar al lugar.
Otro concepto basico en el conjunto es la abstraccion: todos los volimenes son en esencia formas
geomeétricas puras, estudiadas y desarrolladas por los arquitectos e incluso por Oteiza en el planteamiento
de la fachada.

La simple rotundidad de sus formas recortadas contra el cielo le otorga gran presencia pero al mismo
tiempo su sencillez no compite con la apabullante naturaleza que la rodea.

El respeto y la intencionada integracién en el paisaje dan como resultado un edificio, que a pesar de su
potencia visual, apenas es perceptible hasta llegar a él: una cueva forrada con espinas de piedra del lugar
en medio de las montafias en las que habitaba la Dama.

ARQUITECTURAY ESCULTURA

Considero que uno de los factores en el espectacular resultado final del edificio es la perfecta integracion
de las artes en la arquitectura: tanto en el exterior, con la obra de Oteiza y las puntas de espino, como en
el interior, con el retablo que se funde con la luz de las vidrieras y parece la salida hacia el cielo de la
cueva, son un todo que no funcionarian por separado.

La arquitectura, en su exterior, es un escudo punzante que protege el cascaron interior, calido y en
penumbra. Las esculturas de Oteiza, abiertas en canal, y las puertas de chatarra de Chillida te dan la
bienvenida, mientras que en el interior, el retablo de Mufioz y la luz azul mégica que entra desde las
vidrieras de Eulate te conducen hacia el altar.

En este edificio la arquitectura y la escultura se fecundan y enriquecen mutuamente armonicamente. Al
contrario de la arquitectura contemporanea desarrollada en términos escultéricos, que no es mas que el
aumento de la escultura sin escala, en este caso arquitectura y escultura se utilizan reciprocamente
separando sus roles: la arquitectura como gestadora de espacios y la escultura como gestadora de cuerpos.
Por otro lado, la propuesta escultérica es abstracta, tanto la de Oteiza como las propias puntas de piedra
en forma de diamante, que se podrian considerar como esculturas abstractas de puntas de espino. El
conjunto otorga al edificio de un aspecto punzante y vibrante que no deja indiferente.
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2.5 REFERENTES:

LA PARED-LUZ Y EL MURO CURVO DE LA IGLESIA DE
RONCHAMP

Oteiza hace referencia a Emilie Gilioli (1911. 1977), escultor francés centrado en la abstraccion
geomeétrica que apostaba en sus piezas por la rotundidad formal. Fue vicepresidente del Groupe Espace,
fundado en 1951 de la mano de André Bloc, formado por artistas arquitectos que defendian la integracion
de las artes.Le Corbusier pertenecia a este grupo, entre otros tantos.

Una escultura religiosa de Gilioli "la fuerza y la oracién "una arquitectura de casa antropomorfica,
como una persono de rodillas y una virgen , con forma de dos casas para vivir, para vivir un escultor
bobo. La otra fotografia es la de un lateral de lo capilla de Le Corbusier en Romchamp, que es un
Malévich literalmente (in)vertido con los huecos de los ventanas irregulares en una delicada cinética
oscensional. Un Malévich de 1914 en 1956...

Oteiza (1956) Lo absoluto en el arte

La escultura a la que Oteiza hace referencia en su texto se trata de una escultura masiva, con formas
coéncavas, cerrada en si misma .Aunque nos pueda recordar la linea de trabajo oteiziana de apertura de
poliedros o la serie de maclas, el planteamiento es totalmente diferente. Oteiza genera los poliedros desde
la activacion del espacio que les rodea, mientras que Gilioli se centra en las formas, en la masa. Oteiza ya
estaba generando la escultura en funcion del espacio que las rodeaba, lo que denominaba el vacio activo.
Pero en ningln caso se plantea esculturas habitables, maquetas formales de arquitecturas; y, en 1956,
Otciza se expresaba en este sentido:

(Viendo los pinturas de un artista en contacto con las ideas de la Gltima hornadita de Paris, por ejemplo,
ve una escultura mia y dice: extraordinario puedo hacerme una casa... Relaciono semejante estupidez
con mi visita hace 3 meses en su exposicion a Gilioli quien me decia que una escultura suya es el
modelo para una casa, para el arquitecto...

Oteiza,en ningln momento propone convertir sus esculturas en arquitectura. Cuando tiene que plantear un
proyecto arquitectonico lo desarrolla desde la interaccion de ambas disciplinas hasta la desaparicién de la
obra de arte a favor de la arquitectura.

Ademas de nombrar la esculturas de Gilioli, Oteiza sefiala el lateral de la capilla de Ronchamp y su
relacion con Malévich. Insistira de nuevo en Propésito Experimental (19S7), en el apartado "Espacio y
Color desnudos", en el que hace una referencia especifica a esta conexién:

En 1956, cuando pude reiniciar mi escultura, adverti que caia involuntariamente en un Malévich, el
Malévich de hace 40 afios y lo mismo le sucedia a los artistas que consideraba més avanzados y le
acababa de suceder a Le Corbusier, al mostrarse con mayor independencia plastica en su capilla de
Ronchamp.

En 1956, cuando comienza a trabajar bajo el mecenazgo de Huarte, Oteiza, como él mismo escribia en su
catalogo para la IV Bienal, tenia los ojos puestos en Malévich pero de un modo equivocado. Observaba
las pinturas suprematistas y ;qué era lo que se reflejaba en sus esculturas. La masa, la forma, obviando la
cualidad espacial de los cuadros de Malévich, como si estuviera mas apegado a las formas que al vacio.
Todavia no habia dado el paso de las maquetas de vidrio, que le conduciria a incorporar el espacio en sus
esculturas. Seguia trabajando en el Muro-Masa, no en la Pared-luz.

Oteiza identifica la estrategia de Le Corbusier en la capilla de Ronchamp con las pinturas suprematistas
de Malevich . En ambas, como en su escultura de ese momento, lo importante era la forma y el color, no
tanto el espacio. Este se obtenia por extraccion de la masa del muro, estrategia similar ya abandonada por
Oteiza que la hereda del escultor Henry Moore. En la misma linea, habia introducido la luz mediante los
Condensadores de luz, que funcionaban en la escultura de manera similar a pequefios lucernarios en la
arquitectura.
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El lado sur de la iglesia de Ronchamp se abre mediante unos huecos profundos generados en un muro de
planos con diferente inclinacion y que, al ir variando el espesor, se presentan con distintas
profundidades”. Los vidrios que los cierran tienen diversos colores (azul, rojo, amarillo, verde y violeta)
con motivos figurativos (pajaros, mariposas, estrellas, etc). Algunos de los vidrios no tienen color,
permitiendo la entrada de una luz sin alteraciones croméaticas. Como ha indicado Pauly el color no tiene
un caracter decorativo sino que es "Opnador de espacio” y junto a la luz es capaz de definir el espacio de
Ronchamp.

Existe cierta ambivalencia en el muro sur desde el exterior, durante el dia, los huecos son oscuros,
dispuestos en un lienzo blanco, de manera similar a los cuadros suprematistas de Malévich en el interior
se invierte el peso, es la luz de los huecos la que hace desmaterializarse el muro. La misma estrategia que
emplea Oteiza en sus maquetas de vidrio.

Ronchamp da lugar a un plano curvo cambiante, que se distorsiona en las tres direcciones, variando en
inclinacion y espesor, concavo al exterior y convexo al interior, que se ve perforado con huecos
profundos. El edificio se conforma con una serie dc planos curvos y convexos, al interior como al
exterior, que se organizan bajo una gran cubierta. Como ha indicado Curtis , es "uno escultura para ser
vista alrededor los movimientos exteriores e interiores del espectador se ven envueltos en la dinamica de
la composicion...". Desde ese punto de vista, podemos proponer otra interpretacion a la referencia de
Oteiza sobre Ronchamp y Le Corbusier, una mirada desde la construccion del espacio desde las Unidades
Malévich, que en ocasiones se curvan.

En este sentido, Oteiza eshoza en Propdsito experimental 1956-1957 1os planteamientos que desarrollara
en los siguientes tres afios, que le llevara a trabajar desde el espacio y no desde la forma "Desde
Malevich, es preciso entender que lo matena». El supuesto vacio es mayor que el supuesto concreto
normal. A mejor ocupacion normal, menor actividad vacia" (Oteiza, 1957). Ese silenciamiento de las
formas le llevara a sus esculturas conclusivas como las Cajas vacias) Cajas metafisicas y, ademas, a
plantear una nueva forma de relacion entre la arquitectura ) el arte, una sintesis en la que la escultura
acaba desapareciendo a favor de la arquitectura, como sucede en Ronchamp.

Otro punto de conexion entre Oteiza y Ronchamp es el concepto del espacio religioso, expuesto en el
catalogo de la Bienal.

Le Corbusier (1946) explicaba, afios antes de proyectar la iglesia "Ignoro el milagro de LI, pero vivo a
menudo el del espacio indinblc, clspide de la emocién P1Stico". Afirmacidon que se materializa en
Ronchamp, en la que mediante las formas, el espacio generado y la luz son capaces de evocar emociones
trascendentes en el habitante. En el mismo sentido, Oteiza finalizaba el texto de propdsito experimental
(1957)

Hoy oriento todo mi interés, mas que a la Integracion funcional de la Estatua con la Arquitectura el
mundo-que es lo ornamental y técnico que mas dominamos todos-o la Determinacién jnai de la obra
como servicio metgsico para el hombre. Incluso como sitio solo, espiritual, para el alma sola del
espectador.... Por esto, puedo decir ahora, que mi escultura abstracto es arte religioso.... Lo que
estéticamente nace como desocupacion del espacio, como libertad, trasciende como sitio era de la
muerte.

Tras la IV Bienal de Séo paulo, Oteiza intercambié al menos una carta con Le Corbusier en la que el
arquitecto francés le agradece el envio de su catalogo Propdsito Experimental 1956-1957 y le pide que le
remita otro para el escultor amigo suyo Joseph Savinaz. Ademas, en su biblioteca personal hallamos
varios libros de Le Corbusier que Oteiza habria estudiado durante los afios cincuenta.
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le corbusier_ Ronchamp

Saenz de Oiza, Oteiza_ Aranzazu
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“De la estatua pesada y cerrada
a la estatua liviana y abierta”
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Il CENTRO CULTURAL PARA LA VILLA
DE BILBAO EN EL ANTIGUO EDIFICIO DE
LA ALHONDIGA
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3.1 HISTORIA

La Alhondiga de la ciudad de Bilbao fue construida por Ricardo Bastida en 1905-1909 y estuvo a
punto de ser destruida en numerosas ocasiones. En 1919, un aparatoso incendio que durd cinco dias
no pudo con la estructura de hormigén armado. En 1936, durante la Guerra Civil, las tropas del
ejército republicano estuvieron a punto de volarla ante el avance de las multitudes sublevadas. En
1975, ante la iniciativa de derribo de la entonces alcaldesa Pilar Careaga para construir viviendas en
su lugar, movimientos ciudadanos y el Colegio de Arquitectos Vasco-Navarro (COAVN)
propusieron declarar la Alhdndiga como monumento que debia salvarse para ser convertido en un
centro cultural para la ciudad.

El ex-alcalde de Bilbao José Maria Gorordo logrd la alcaldia en plena desindustrializacion de la
ciudad de Bilbao. Consciente de la imbricacién de las esferas cultural y econémica, cuya fusidn total
comenzo6 a manifestarse en la década de 1980, entendia que dirigir la actividad econdmica a otros
sectores como el de la cultura representaba, por tanto, una tarea acorde al proceso de
desindustrializacién. No obstante, Gorordo afiadia: “a la cultura del espectaculo afiadiremos la de
la participacion, en un intento de devolver por completo el protagonismo de esta actividad a los
creadores artisticos y, en ultimo término, a todos los ciudadanos.” El eje de esta nueva fase seria la
antigua Alhdndiga que, ain en desuso, era imaginada por el futuro alcalde como una factoria del
arte.
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OTEIZA EN LA ALHONDIGA

Tras algun contacto, Oteiza fue recibido por Gorordo el dia 13 de mayo de 1988. Por medio de
algunas cartas, el alcalde mostrd su profundo interés en que el artista visitase la antigua Alhéndiga
con el fin de recibir algunos consejos respecto a las potencialidades del edificio como futuro Centro
Cultural y reflexionar sobre algun tipo de colaboracion. Durante la visita a la Alhéndiga, en la que
conoce el galardon recibido como Premio Principe de Asturias, Oteiza lanza algunas declaraciones a
la rueda de prensa improvisada en la calle.

“Este pueblo esta arruinado culturalmente. El Pais Vasco tiene energia méas que suficiente para salir adelante en la
politica, la economia, la industria. Pero la cultura vasca ha sido encorsetada, compartimentada y ahogada por nuestros
politicos. Podran hacerse proyectos magnificos, pero no son mas que pequefios parches. Un relanzamiento global de
nuestra cultura es ya imposible. Y no se puede hacer nada. [...] EI PNV ha trasladado su mediocridad a la politica
cultural y ya es demasiado tarde para hacer nada, aunque proyectos como el de la Alhéndiga pueden actuar como
cataplasmas para atenuar sus efectos.””

Uno de los aspectos de mayor relevancia en la constitucion del proyecto radicaba en los acuerdos
firmados de tres instituciones publicas vascas en el programa de necesidadesdel centro cultural: el
Ayuntamiento de Bilbao, la Diputacion For al de Bizkaia y el Gobierno vasco. Este programa
incluia, por parte de la Diputacion, la centralizacion de las bibliotecas en la Alhdndiga. Respecto al
Gobierno vasco, éste se comprometia a instalar el futuro Museo de Arte Contemporaneo por medio
del Departamento de Cultura y, mas tarde, el Conservatorio, a través del Departamento de
Educacion. EI Ayuntamiento, por su parte, instalaria salas de experimentacion artistica y otros
equipamientos culturales, asi como el Instituto de Investigaciones Estéticas (IIE) que Oteiza habia
perseguido constituir desde que, a partir de 1958, dirigiera su actividad a la educacion estética del
ciudadano, a fin de desarrollar la sensibilidad en un proyecto moderno de carécter politico y
existencial.

Oteiza, mediante un acuerdo firmado con el Ayuntamiento de Bilbao informa de que se presentara al
Concurso de Ideas inicialmente previsto (y desestimado después) junto al arquitecto Rafael Moneo.
Asi mismo, hablé de su papel en la marcha del 11E:

-38



“Aportar el ordenamiento y los materiales tedricos necesarios para que funcione. Con este proyecto por fin podré
cumplir con uno de mis suefios... [...] Me satisface mucho méas (que el Museo Contemporaneo) el Instituto de
Investigaciones Estéticas, porque va orientado directamente a la formacion de la sensibilidad estética del pueblo,
[...] Yo haria de Bilbao una ciudad experimental. Es una ciudad fea, pero yo la haria fea de verdad, quitaria todo
lo que es artistico, de forma que lo que es arte quedara dentro de la arquitectura [...] con el ciudadano educado
estéticamente.”

Para Oteiza, este proyecto no sélo implicaba a la ciudad de Bilbao, sino a todas las capitales vascas
(Bilbao, Donostia, Gasteiz e Irufia) en un proyecto donde resultaba imprescindible realizar un
enfoque global con la intervencion de los responsables culturales de todas las capitales con el fin de
distribuir los dispositivos culturales apropiados para cada ciudad y conformar, asi, una red bien
imbricada que desarrollase el entramado cultural y artistico del pais.

El Correo, 25 de octubre de 1988

LA POLEMICA

Podriamos datar el 27 de octubre como la fecha a partir de la cual comienza la polémica en relacién
a la construccion del Centro Cultural, en la que la sociedad bilbaina se sintié tan vinculada. Las
declaraciones de Arratia sobre la posibilidad de derribar por completo el antiguo edificio de la
Alhondiga provocaron una reaccion en el socialista Rodolfo Ares, quien record6 en que las fachadas
estaban protegidas por Decreto del Gobierno vasco.

La conservacién o no de la estructura interior de la Alhdndiga fue un tema que reiteradamente
aparecia en los medios y que potencié un debate popular que, en opinién de algunos, procuraba una
situacion productiva en la que los ciudadanos se percataban de algo que les debia concernir
directamente: la ciudad y su transformacion. Con el debate servido, Gorordo continué con el
proceso, constituyendo un equipo de trabajo con Oteiza, quien aportaria los materiales para el
funcionamiento del IIE, asi como algunas ideas sobre la arquitectura del contenedor, y los
arquitectos Juan Daniel Fullaondo (que acabaria abandonando el proyecto) y Francisco Javier Saenz
de Oiza.

El 9 de enero de 1989, el Pleno municipal aprobaba el programa Alhdndiga, que preveia el
vaciamiento interior de la estructura para excavar y hacer 1.700 plazas de aparcamiento. Un dia mas
tarde, el Departamento de Patrimonio Artistico del Gobierno vasco anuncié que emitiria
proximamente una resolucion respecto al caracter patrimonial del edificio de la Alhdndiga, sobre el
que se estaba tramitando la declaracion de Monumento, aunque dicha declaracion podia tardar adn
varios meses. No obstante, la Junta de Patrimonio paralizé las obras.
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Al mismo tiempo, miembros de la Coordinadora de Movimientos Populares- Herri Kulturaz Blai,
formada por sesenta grupos culturales, “tomaron” simbdlicamente la Alhdndiga para denunciar la
politica cultural del Ayuntamiento. Consideraban inaceptable que se destinara tal cantidad de dinero
a centralizar la cultura de la ciudad, haciendo caso omiso a las demandas populares que denunciaban
la insuficiencia de equipamientos culturales de los barrios.

LA PRESENTACION PUBLICA

Gorordo y el equipo redactor mostraron su entusiasmo respecto al tamafio del conjunto
arquitectonico. “La gran plaza de cristal sera el elemento méas reconocible del complejo” afirmaron
los autores, “tanto por su impresionante espacialidad interior como por la rotundidad de su volumen
y sus enormes dimensiones desde el exterior.”-Seria el edificio mas alto de la ciudad e iluminado
podria llegar a verse desde cualquier punto, erigiéndose asi como mirador y simbolo de la ciudad.
Oteiza afirmd: “sera la lampara espiritual de la ciudad [...] el ciudadano llegara aqui y respirarad
espiritual y culturalmente.”

Maqueta del Centro Cultural de la Villa de Bilbao (Archivo General del
Ayuntamiento de Bilbao).

A partir de esta presentacion, un nuevo argumento en contra se unio al abierto por la conservacion
patrimonial, a saber, la altura de la plaza acristala en relacion a la trama del Ensanche. Fullaondo,
por su parte, trataba de naturalizar el estado de polémica:

Como gran conocedor de Bilbao y de su Ensanche, Fullaondo estaba dispuesto, junto al resto del
equipo, “a respetar las cuatro fachadas de la Alhdndiga y a salvaguardar todo lo que tiene de valido
el edificio de Ricardo Bastida”.Todo lo referente a la altura estaria pendiente de los estudios
volumétricos y de impacto ambiental.

El 22 de Junio se hace publico a favor de la conservacion Alhondiga un manifiesto firmado por 176
arquitectos y personas relacionadas con el mundo de la cultura. La delegacién en Bizkaia del
Colegio de Arquitectos Vasco-Navarro organizé conferencias en las que invitaron a representantes
en la proteccion del patrimonio histérico. No obstante, el COAVN también fue calificado de
ultraconservacionista ya que, para otro sector de opinion, la cuestion no radicaba en conservar algo
inoperable, sino en devolverle la utilidad.

A pesar de todas las criticas que en ciertos sectores se manifestaban contra el proyecto, Gorordo
siguid adelante con absoluta conviccidn en el mismo. Para ello, se apoyaba en los datos los acuerdos
adquiridos con el Gobierno vasco y en el estudio de impacto medioambiental y urbanistico que se
hizo publico el 4 de octubre. Segun este documento, elaborado por el equipo redactor del proyecto
junto a empresas dedicadas a tales efectos, la plaza acristalada de la Alhdndiga no podria superar 78
metros de altura. El estudio fue enviado al Gobierno vasco a la espera de la reunién y decision de la
Junta de Patrimonio.
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NEGACION DE LA JUNTA

El 17 de noviembre se celebrd en el Ayuntamiento de Bilbao un Pleno extraordinario para que
Gorordo anunciara que habia solicitado cambios en el proyecto. No obstante, dos dias mas tarde la
Junta Asesora del Patrimonio Monumental de Euskadi hace publica su oposicion al proyecto de la
Alhondiga. La Junta, adscrita a la Consejeria de Cultura del Gobierno vasco, se habia reunido el
pasado lunes dia 13 y llegd por unanimidad al siguiente acuerdo: considerar como Monumento
Avrtistico el edificio de la Alhondiga y declarar incompatible el actual proyecto arquitecténico
promovido desde el Ayuntamiento de Bilbao.

Tras algunas modificaciones, el Ayuntamiento habia aprobado en el Pleno el nuevo Proyecto Basico
de la Alhondiga y nombré un consorcio para su gestion. Sin embargo, el 3 de enero de 1990, la Junta
Asesora del Patrimonio califico el nuevo proyecto de “disparate” y “grave atentado” contra un
monumento historico de Euskadi. Segun el documento, los cuatro ejes fundamentales para emitir el
informe desfavorable fueron los siguientes:

“El caracter de monumento que posee la Alhondiga; la agresion que el “cubo” produciria en este
edificio; la incompatibilidad de ambos en el sentido de la simultaneidad —lo que hace necesario
optar por uno u otro— y la ausencia de caracter monumental del nuevo edificio —caracter que
vendria dado en todo caso por el tamafio del mismo, criterio absolutamente insuficiente a juicio de
los miembros de la Junta Asesora de Patrimonio Histdrico-Artistico.”

Gorordo, aunque prosigui6 con las negociaciones alentado por un manifiesto firmado por doscientas
personas relacionadas con el mundo cultural de la ciudad a favor del centro cultural, finalmente
dimitiria de su cargo ante las negativas del Departamento de Cultura del Gobierno vasco.
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La Junta asesora del Patvimonio califica |
de «atentado» el proyecto de a2 Alhdndiga

Deia, 4 de enero de 1990

Tras varios meses en silencio, Oteiza declara en Radio Euskadi sobre el dictamen de la Junta,
arremetiendo contra el Departamento de Cultura del Gobierno vasco :

“Desde la Junta Asesora del Patrimonio hay una gran oposicion a este proyecto. [...] es algo
Vergonzoso que esta gentuza esté manipulando estas cosas y jodiéndolo todo... es lamentable.

Yo no quiero saber nada [...] este es un pueblo de burros, todos. No me interesa nada, estoy

muy cansado y enfermo y no tengo tiempo para hacer muchos trabajos personales como un
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trabajo de Filologia preindoeuropea que estoy realizando y que es lo Gnico que me interesa.

Ahora bien, si hay que hacer algo y no me he muerto, ya procuraré hacerlo [...] Encantado de
servir a Gorordo [...] Todos los que estan en contra del proyecto van a quedar muy mal, empezando
por la Consejeria de Cultura. Tienen perdida la batalla, son unos inconscientes y unos

tontos y la gente se va reir de ellos. No se puede tratar con toda esa gente’ 1.

Oteiza arremete contra Cultura
a cuenta de la Alhdndiga

Taema GARCIA Bilbe
El escultor Jorge Oreiza salis ayer
#l paso del diclamen que 1a Junta
Asesora det Patrimonio ha emitido
¢n telackdn con ¢l proyecto de Ta Al
hdndiga y armemenis contra ¢l Depar-
tamemno de Cuitura que dirige el con-
sejero Josedu Arrepi. Oteiza, que
lleg6 a manifestar que “'este es un
puchlo de burros™, dijo estar “*hanto
de todo™" y expresd su conviecidn de
que la Consereria de Culura uere,
&0 ¢3te ¢as0, “'perdida la batalla't.
En declaraciones efectuadas al
programz ge Radio Euskadi, *‘Me-
tuda Madana™, ¢l conrovertido es-

muy mal. empezando por ta Conse-
jeria de Cultura, Tienen perdida ta
batalla, son unos inconscientes y
unos lonos y la gente s& va a eir de
¢llos. No se poede tratar con 102 esa
genie™, finaliza Oteiza.

Proyecto megalémano

Dentro ded referido programa ra-
diofénico ¥ er oma linea towalmente
distin de intervencion, expresé su
opinidn ¢l miembro de I Junw del
Colegio de Arquitectos ¥asco-Na-
varro, Javier Cenicacelaya quicn, al
liempo que votvia a calificar &) mea-
cionado provecto de "“megalémano v

¥

OTEIZA SE RETIRA DEL PROYECTO

J. OTEIZA, 1990:

“En Bilbao, Viernes 12 de enero del 90. Con Gorordo, Oiza, Jon y yo

Supongo hemos pensado todos algo para en 15 dias contestar, lo que opino:

1. Contestacion terminante a la prohibicion que no aceptamos por considerar decisién incompleta,
desviada, politica y profesionalmente irresponsable.

Adelantamos declaraciones que se nos piden, las que consideramos mas elementales.

2. El lugar de la Alhdndiga es el ideal para el proyecto cultural y su contenido el verdadero
destino en este momento histérico para Bilbao y en vanguardia de las ideas sobre investigacion
y proyeccion popular directa, como talleres, museos, informacion, educacion, participacién.

3. Nuestro pensamiento original fue prescindir, desmontar, el edificio, luego que se podia
conservar como zocalo-homenaje y recuerdo ornamental integrado al proyecto. Las dos
esquinas o fragmentos en diagonal de la fachada. Y finalmente, salvando toda la fachada

ha llegado Oiza a la proeza de crear un singular y extraordinario proyecto que tampoco se
acepta.

Por nuestra parte ya no hay mas discusiones sobre el proyecto. Pero consideramos que tiene que
quedar ante nuestro pais visible la bondad de nuestro proyecto y también visible la inexcusable
irresponsabilidad de la oposicion.”

DESENLACE. LA DIMISION

Gorordo, tras varias deliberaciones, dimite. Su Ultima critica
fue: “A la clpula del PNV no le interesa el bien de Bilbao”, asi Gorordo.

J. M. GORORDO, 2009

Las infraestructuras culturales se estaban queriendo llevar a San Sebastian. Cuando surge otra

ciudad compitiendo en el mismo sector, se llegan a choques y asi los hubo. Pero, al final ha

ganado Bilbao. Con el paso de los afios, el Cubo de la Alhdndiga no se ha hecho pero en Bilbao

hay actividad cultural, se ha hecho el Guggenheim, después del fracaso del Cubo. La idea motivadora
e incentivadora fue ésta [...] Por tanto, los veinte afios que han pasado nos han dado

la razon, con independencia de que en aquel momento no se aprobara [...] Yo doy por bien

invertido todo, hasta mi dimision.
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3.2 MODELOS DE POLITICAS (CULTURALES)
PUBLICAS

El proyecto de la Alhondiga condensaba no s6lo un modelo de politica culturaliss, sino las
aspiraciones por reinventar una ciudad sumida en la depresion que su desindustrializacion
ocasiond. Pareceria natural que un proyecto asi pudiera suscitar el interés de la ciudadania,

que en ciertos ambitos parecié advertir la relevancia de la eleccion de un modelo u otro en la
reconversion econémica de la ciudad, asi como el nuevo papel de la cultura que se desprenderia
de este proceso. Y no debe olvidarse que, de acuerdo con el capitalismo contemporaneo, la
esfera de la cultura implica un nicho de mercado para aquellas ciudades cuyas economias se
basan en el sector servicios y que compiten por alcanzar los baremos exigidos para garantizar y
afianzar dichas economias. No obstante, las distinciones observables desde el punto de vista de
las repercusiones que para el &mbito de la cultura guarda la eleccidn de unos u otros modelos
no se aprecian como tales en todos los casos.

J. OTEIZA, 1991

“nuestro gran PROYECTO DE LA ALHONDIGA lo rechaza el Gobierno y ahora van a

derrochar mas de 2.000 millones en alquilar una coleccién de cuadros que no dan cultura,

se miran los cuadros y no se ve porque no se ve sin cultura para ver. [...] iEs unabarbaridad! Vale
muchisimo mas que de lo que podria costar la Alhéndiga. ¢ Como es posible que se permita eso? ¢Lo han
tenido en secreto, misteriosamente? Qué verglenza”

Las primeras declaraciones de otros artistas vascos sobre el proyecto del Guggenheim también
manifestaban diversas opiniones. Eduardo Chillida manifestaba en septiembre de 1991 su
desconocimiento sobre la mayoria de aspectos del proyecto, si bien consideraba que la implantacion
en el Pais Vasco de un centro de tal magnitud resultaria positiva, siempre que existiera la posibilidad
de exponer la obra de artistas vascos.

CONTEXTO CULTURAL Y ARTISTICO

Los medios y equipamientos culturales y artisticos en Bilbao a finales de la década de 1980 resultan
escasos. Estas condiciones infraestructurales podrian equipararse a la preocupante situacion
econdmica a la que la ciudad se ve abocada debido al proceso de desindustrializacion. Una situacion
que, desde el ambito institucional, no facilita la emergencia de todas las nuevos artistas.

MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO

Tras ser presentado este informe o estudio técnico sobre centros culturales europeos, José Maria
Gorordo concita los intereses de la Diputacion Foral de Bizkaia, la cual tiene previsto construir la
nueva Biblioteca Foral. Al mismo tiempo, el Gobierno vasco considera que el nuevo

proyecto del CCAB supone un escenario 6ptimo para desarrollar y ubicar su propuesta de

Museo de Arte Contemporaneo Vasco.

INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS EN EL CCAB

Cuando Oteiza es llamado por el alcalde José Maria Gorordo a participar en el proyecto delCCAB,
su aportacion responde a dos intenciones: colaborar con los arquitectos en la ideaciondel Contenedor
(tratado en el proximo capitulo) y tomar la responsabilidad de la puesta en marcha del “Instituto de
Investigaciones Estéticas”La finalidad de esta idea de Instituto no se agota en la transmision de un
saber técnico del arte,sino en la investigacion directa de las manifestaciones artisticas en la historia y
en la actualidadpara dar cuenta de sus leyes fundamentales, pues s6lo de esta manera podran
producirse, a juicio de Oteiza, artistas y maestros conscientes de su tarea revolucionaria.
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S3B3CONTENEDOR

EL EQUIPO REDACTOR DEL CCAB

J. D. FULLAONDO, 1989

“Creo haber sido el primero, hace ya muchos afios, hacia 1967 o0 1968, me parece, quien sugirié
la idea de rehabilitar aquello como museo, biblioteca, etc. Conviene recordar las cosas. El

afo pasado, Jorge Oteiza, que llevaba también mucho tiempo guerreando por su Laboratorio
Experimental, Centro de Cultura Vasco, etc. (recientemente habiamos tenido juntos una famosa
hecatombe en el concurso para el Cementerio de San Sebastian) me Illamé para colaborar

en ese proyecto para Bilbao. El proyecto, muy amplio, ambicioso, me parecid que exigia
también una colaboracion ambiciosa, y hablamos de la intervencion de Rafael Moneo. Hubo
conversaciones entre todos, aunque no pude coincidir con Rafael (yo tenia concertada unas
reuniones con Kevin Roche esos mismos dias), y, _nalmente, Moneo, por sus compromisos

con Harvard, escribi6 una larga carta al alcalde y decidié no intervenir por el momento. A la
vista de ello, le sugeri a Oteiza que incorporara, con nosotros, al equipo de Aranzazu, especialmentea
Saenz de Oiza. Finalmente, se acordd eso”.

UNA OBRA EN COLABORACION

Como proyecto no construido, la dimension arquitectonica y urbanistica del CCAB se apoyaria
sobre unos pilares, ideales, referidos al saber propio, pero especialmente compartido, de

cada uno de los tres miembros del equipo redactor de la propuesta. Por tanto, cabria decir que

el Proyecto Bésico del CCAB es el resultado de la colaboracion de sus tres autores principales:

Jorge Oteiza, Juan Daniel Fullaondo (1936-1994) y Francisco Javier Saenz de Oiza (1918-

2000). Estariamos asi ante una propuesta arquitectonica de autoria compartidaszsentre un

escultor y dos arquitectos cuyas trayectorias ya se han cruzado anteriormente. En este caso, es

el escultor quien decide en primera instancia que la creacion arquitectonica surja de la
colaboracidncon estos dos arquitectos a los que le unia una relacion personal.

Por su parte, Oteiza menciona el trabajo en equipo en términos de “disciplina”, recordando el
trabajo colaborativo que supuso una obra como la Basilica de Aranzazu, que para él represento
su primer trabajo en colaboracidn directa con otros artistas

OTEIZA, 1965

“mi camino espiritual a Aranzazu ha significado dos cosas. En lo artistico, la posibilidad de
ensayar mi sujecion a una labor de equipo como disciplina de trabajo y en cuanto al planteo de
la escultura, el enfrentarme con las condiciones mas dificiles y delicadas para el calculo de su
solucidn, puesto que en el caso de Aranzazu la puesta en ecuacién de los factores que es preciso
reunir para su conversion en estatua constituye el caso de maxima dificultad y responsabilidad:
el tema religioso, la arquitectura y el paisaje, la definicion religiosa de nuestro pueblo en funcién
de su porvenir, mi propia concepcion religiosa, el arte en la concepcion contemporanea y

en mi criterio personal, y el momento historico con el sentimiento popular de esta realizacion.
De la conjuncion de todos estos factores surge la solucion”.

J. SAENZ GUERRA, 2009

Oteiza era como el gran padre de Fullaondo y de Oiza, como el maestro del Renacimiento con

dos discipulos, un patriarca de artistas. Los discipulos eran muy aventajados pero también muy
influidos por el maestro. Trabajaban en lineas muy distintas: Juan Daniel supo hacer un caldo

de todas las artes muy bien manejado intelectualmente y mi padre supo llevar hacia campos
estrictamente

arquitectonicos los saberes del escultor Oteiza. Lo que Juan Daniel llevé a la critica

de las artes mi padre lo condujo a la especi_cidad de la construccion arquitectonica.

Fueron varios los proyectosss2en los que Oteiza participd junto a arquitectossss como Saenz de

Oiza o Fullaondo. En cualquier caso, estas interacciones se produjeron previamente al proyecto
del CCAB, durante las carreras profesionales y vitales de cada uno de ellos, llegando a concretarse
en duraderas amistades y admiraciones compartidas.
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Intxaustegi, Sdenz de Oiza, Oteiza, Gorordo y Fullaondo, 1989

Lo que se alza como aglutinante entre tantas personas parecia ser, ademas de la idea de
colaboracién, la admiracion y el afecto que tanto Fullaondo como Séenz de Oiza profesan a Oteiza;
sentimientos que durante el proyecto pueden filtrarse por las distintas estancias de trabajo, y que
permanecen una vez cancelado.

FULLAONDO Y OTEIZA

Fullaondo fue un arquitecto que destacaba por su gran erudicién tanto en el ambito tedrico de

la arquitectura y el urbanismo como en el de otras disciplinas artisticas, siendo conocidas sus
interpretaciones comparadas entre artes como la arquitectura y la musica. Estuvo en contacto

con representantes de diferentes disciplinas artisticas y fue profesor de la Escuela de Arquitectura
de Madrid.

SAENZ DE OIZA Y OTEIZA
Séenz de Oiza y Oteiza mantuvieron desde el proyecto de Aranzazu una profunda amistad que

desembocd asimismo en una nueva colaboracién para el proyecto no construido de la Capilla
de Santiago, en 1954,

Entrevista a Sdenz de Oiza y Oteiza en la Alhdndiga, enero de 1989.
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Durante la conversacion se menciona al equipo de artistas que llevaron a cabo la basilica de
Aranzazu. A este respecto, Sdenz de Oiza lamenta la apariencia pétrea del conjunto de Aranzazu
pues, ya entonces, manifestaba su atraccion por el cristal y los prismas transparentes y
luminosos: “Pétrea, tristona, pero en fin, bien fundada, con buenas razones pero con malas
ideas”.

Como se ha visto anteriormente, Rafael Moneo declina la oferta para trabajar en el CCAB,
aunque Oteiza considera que el “estilo” de su arquitectura resultaria adecuado para este proyecto.
En propias palabras del escultor,

“El estilo de Moneo, una sobria y silenciosa perfeccion de belleza en sus soluciones, reside en

el rigor de su racionalismo opuesto a la posmodernidad de una arquitectura artistica y escenografia,
teatralidad, memoria de adornos visuales. Conviene a Bilbao el estilo de su pensamiento

creador en el reducido grupo de vanguardia de los arquitectos actuales”.

Fullaondo y su equipo es parte activa durante todo el primer proceso de trabajo, aungue en la
segunda etapa, en la que comienzan las modificaciones sobre el Proyecto Basico, el peso de la
responsabilidad sobre la arquitectura del proyecto recae en el equipo de Saenz de Oiza junto

a sus hijos: Marisa, Javier y Vicente Sadenz Guerra. El equipo de Fullaondo esta formado por
los arquitectos Maria Teresa Mufioz, Ana Maria Torres y Dario Gazapo. El amplio equipo que
trabaja en la Alhdndiga se constituye como un conjunto intergeneracional que, desde Oteiza
hasta estudiantes de arquitectura, trabajan como una estructura “horizontal” .

PRIMERAS IDEAS OTEICIANAS PARA EL CCAB

“La solucion por conjugar estos dos espacios vacios sin el condicionamiento de la fachada permitiria
una singular arquitectura, pero esta podria calcularse como dependiente de la morfologia de la ciudad o
como independiente. Pero, ¢contamos con un estudio morfoldgico de Bilbao?

Desde un punto de vista no s6lo arquitectonico sino urbanistico, Oteiza imagina la ciudad

de Bilbao como un posible “modelo experimental”, cuyas caracteristicas aln responden a los
parametros sobre la integracion arte-arquitectura y la desocupacion espacial anunciados treinta afios
antes. Prueba de ello son las indicaciones que el escultor indica en sus apuntes para el proyecto del
CCAB acerca de su rechazo ante una tendencia que entiende el arte como decoracion,
embellecimiento o espectacularizacion de la ciudad, funcion secundaria.

OBLICUAS PARA BILBAO

J. OTEIZA, 1988

“Morfologia tradicional y utopia Bilbao es una ciudad fea, lo digo como algo positivo y préctico, fea,
gris, desnuda, triste, no artistica; lo digo contra lo negativo y falso de las ciudades que se adornan. Es
una ciudad en tradicion vasca, el vasco no adorna. Pienso la ciudad que se abre por fuera, sobria,
funcional, no artistica, gris y que la ciudad por dentro, su arquitectura por dentro, blanca, espiritual,
investigacion, museos, formacion estética del ciudadano. Que lo artistico no se interponga entre la
arquitectura y el ciudadano, entre la ciudad y la Naturaleza, la ciudad abierta como arquitectura por
fuera y Naturaleza, grandes espacios vacios, agua y hierba, fuentes, jardines. Lo artistico en parques
cerrados y en la arquitectura por dentro. Yo reiterariasor escultura, monumentos, adornos, en la ciudad
actual para que impresionara la presencia visible de una voluntad politica de creacion de un modelo
experimental de ciudad”

Al mismo tiempo, defiende la liberacion de toda obra de arte en el espacio urbano para evitarel
modo de integracidn que obedeceria a la misma tendencia espectacular del arte en la ciudad. Las
primeras intuiciones para el contenedor del CCAB responden a tres cuestiones fundamentales:el
primero, relativo a una interpretacion morfoldgica de la ciudad de Bilbao, a partirde la cual Oteiza
advierte la idoneidad de acompafiar a la ciudad con lineas oblicuas, comoacabamos de ver; el
segundo, una consideracién rectora segin la cual las funciones del CCAB deberian definir las
formas del mismo; y, por Ultimo, resolver la unién de los dos espacios de- finidos por los solares de
la antigua Alhdndiga y del Colegio Santiago Apostol.
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UNION DE DOS ESPACIOS

Podria situarse como punto de partida para la reflexion y generacion de ideas acerca del complejo
arquitectonico del CCAB la consideracion sobre los dos espacios que, separados por

una via (Alameda de Urquijo) estaban destinados a albergar el centro cultural. Las primeras
preocupaciones de Oteiza al visitar la azotea de la Alhondiga consisten en la puesta en relacién

del espacio delimitado por las fachadas de la antigua Alhdndiga con el espacio contiguo del

solar del antiguo colegio Santiago Apdstol. Oteiza entiende que la forma arquitectonica deberia, de
algun modo, conectar ambos espacios, si bien las fachadas de la Alhéndiga limitan las posibilidades
de encontrar una solucién “singular”.

Para Fullaondo, la cuestion de las fachadas plantea dificultades no sélo estructurales, sino de
significado, ya que éstas no s6lo deberian articularse fisica o estructuralmente con el complejo,
sino que también operarian en un nivel de significacion donde alcanzar una solucion acorde a
las pretensiones oteicianas seria dificil de obtener.

J. D. FULLAONDO, 1989

“Hay situaciones urbanisticas, o de disefio urbano, mas bien, histéricas, de indole mas centradamente
arquitectonica, otras estan relacionadas con la personalidad de su arquitecto, Ricardo

Bastida. Y Jorge Oteiza... Algunos de estos vectores no resultan totalmente coincidentes.

Por ejemplo Oteiza y Bastida [...] estamos ante una situacién interpretativamente muy
complicada”.

Si bien para Oteiza y Fullaondo estos tipos de articulacion dificultan la labor de proyectar un
edificio singular, Sdenz de Oiza advierte en las fachadas un posible punto de partida. Moneo,
segln indicaba en su carta, también opin6 que la insercidn de otro edificio sobre el ya existente
constituiria un problema de dificil solucién. Oteiza, por su parte, no duda en constatar desde
un comienzo que las fachadas deben ser derribadas.

Oteiza y Séenz de Oiza durante su entrevista en la azotea de la Alhéndiga, 1989 (Archivo FMJO)

Aunque se dejan aun patentes los deseos de Oteiza por liberarse de las fachadas de la Alhdndiga, nos
encontramos con estas ideas fundamentales sobre el modo de articulacion de formas con el que
Oteiza experimentd durante su periodo escultérico de laboratorio. En esta ocasion, dicha articulacion
proveeria una solucidn que resolveria la union de los dos espacios, el de la Alhéndiga y el del solar
del antiguo Colegio. Respecto a las fachadas, se advertirdn en Oteiza ulteriormente los intentos por
articular una toma de decision sobre las fachadas, convincente para todas las partes en con_icto, al
observar que aquéllas representan un tema controvertido en el &mbito patrimonial. “Propuse vernos
con Rufino Baséfiez, parece estar retirado. Necesario reunirnos con Jabier Cenicacelaya, director de la
nueva revista de Arquitectura y que asistié en julio al simposio en nueva York sobre los ultimos
veinticinco afos de la arquitectura. Vernos también con Garcia Medrano con un antiguo proyecto para la
Alhondiga como simbiosis que pudiera definir las dos épocas, la de Bastida y la de hoy (uno de los
centros de discusion) sobreviviencia de la fachada. [...] Reunidn con responsables de arquitectura y
urbanismo en Bilbao para decisién destino fachada, orientacidn proyectos”ss. Finalmente, el conjunto
del equipo toma la decision de proyectar los edificios del complejo arquitectonico conservando la
mayor parte de las fachadas. Un aspecto que resultard determinante en la configuracién formal del
CCAB.
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FUNCION Y FORMA

Oteiza comienza a formalizar las primeras ideas respecto al CCAB mediante ejercicios con

tizas, con la intencion de constituir un taller de maquetas en el que, al parecer, cada tiza equivaldria
en escala a un espacio equivalente a una planta.

La primera forma constructiva generada partir de los ejercicios materializados mediante tizas, y
también barro, fue una A truncada.Las formas oblicuas arrancarian de los dos espacios para
encontrarse sobre la calle Alameda Urquijo. Una vez definida esta primera forma, la estructura se
complejiza mediante la articulacion de unidades oblicuas, entendidas como formas que definen su
uso y funcidn, y que Oteiza imaginaba exentas de elementos decorativos, como* espacios vacios
habitables”.“La estructura podia arrancar de ambos lados en oblicuo para encontrarse en forma de techo
0 puentes sobre la travesia, permitiendo la suspensidn de grandes espacio vacios. Al hacer las pruebas en
magqueta con tizas, estos prismas rectos, en unidades simples 0 compuestas, representaban las funciones
como espacio interior. En mi criterio no debian por una falsa fachada ocultarse, ellas, las funciones,
constituian formalmente el conjunto singular que encajaria en la morfologia familiar de nuestro Bilbao en
oblicuas de puentes, cuestas, ascensores, gruas, y que el Metro confirmara”.

Ejercicios de Oteiza para el proyecto del CCAB (Archivo FMJO)

Previamente a la presentacion publica del Proyecto Basico en el Ayuntamiento de Bilbao (28-04-
1989) Oteiza envia a Séenz de Oiza una carta con imagenes y notas donde se recogen lasideas
fundamentales de su propuesta inicial. En esta carta sefiala, asi mismo, la inviabilidadtécnica y
econdémica de su propuesta, aunque el compendio de las ideas de Oteiza sobre su propuesta original
quedan trasladadas a Saenz de Oiza, que recogera la responsabilidad de la proyeccién arquitectonica
del CCAB.
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Dibujos y collages realizados por Oteiza con comentarios para Saenz de Oiza, 1989

Texto del ULTIMO DIBUJO: (de arriba a abajo y de izquierda a derecha)

“Querido Paco, aqui Domingo con Jon en Alzuza y comentando todo lo vuestro que es muy

bueno. Lo mio no sale pero agradecido de que hayas puesto tanto interés en mis ideas. Comprendo
di_cultades y costes grandes, que sofiar es facil, ser escultor es facil, pero esto es cuestion

de vosotros, me excusaréis por haberme entrometido. Final de este mes nos veremos en Bilbao.

Con todo mi carifio y admiracion a ti, un fuerte abrazo. [...] Formas habitables edi_cio. No

caprichos decorativos. Muro Bastida exento. Estructuras en oblicuo para el encuentro. [...] Te

escribo Paco en esta metafora de papelitos que tenia por aqui. Otro abrazo para vosotros dos

de nosotros dos. [...] Como forma de A truncada o escalera abierta con andamio encima. Las

tizas en edi_cio oblicuo en vertical no eran mas que una idea de los prismas funciones edi_cio
imponiéndose formalmente. [...] EI grupo joven no entendio lo que conversamos. Inconcebible,
parecian voluntarios” 7.

En estas sintesis de las ideas oteicianas sobre su propuesta, el propio Oteiza indica la
subordinacion de la concepcion oblicua de las formas ante la idea principal, la cual resume con las
palabras “prisma funcidn™. Es decir, que la funcion de cada espacio del complejo equivaldria

a un prisma que, reducido formalmente, elimina todo elemento decorativo. La forma, asi,
equivaldria a una interpretacion de las funciones. Y las formas, al mismo tiempo, equivaldrian

a espacios vacios habitables. Funcion y espacio vacio habitable serian, por tanto, las dos pautas
principales que Oteiza planteassa la hora de concebir la forma de este centro cultural sin
ornamentos.

Mediante la frase “sofiar es facil para un escultor”, pronunciada por Oteiza ante la audiencia

de periodistas en la presentacion del Proyecto Basico, el escultor constata publicamente el

cierre de su propuesta inicial y revela el proceso creativo de un escultor que, preocupado por el
espacio y la forma, probablemente haya descuidado algunos aspectos técnicos imprescindibles

en la construccion arquitectonica. Los arquitectos recogeran algunas de sus ideas, como la

union de los dos espacios, para adaptarlas a un proyecto arquitecténico econdmica y técnicamente
viable: “yo tengo una idea utdpica, y entre nosotros, hoy imposible, y otra idea posible

que practicamente seréa con la que coincidiremos y habra que discutir, pues es la que se nos

pide y esta presupuestada”.



3.4 PROYECTO BASICO
DIBUJOS Y MAQUETAS INICIALES

Oteiza delega las responsabilidades de proyeccion arquitectonica al equipo de arquitectos. Estos
recogen algunas de las principales ideas del escultor para desarrollar su propia propuesta, que
corresponde con la expuesta en el Ayuntamiento durante la presentacion del proyecto a los medios
de comunicacién en (28-04-1889). No obstante, hasta que se realiza la maqueta constituida por el
gran cubo de cristal y los edificios que completan el complejo cultural, seproducen varias series de
dibujos y maquetas que recogen las ideas de Oteiza, y de los arquitectos.

Dada la secuencia de acontecimientos del proceso de ideacion del centro cultural se deduce que es el
equipo de Fullaondo y Maria Teresa Mufioz el primero en desarrollar estos dibujos y maquetas,
dentro de un proceso experimental fundamentado en series o “familias de formas”segun sefiala la
arquitecta respecto al momento del proyecto mas efervescente en la produccién

de distintas propuestas.

Dibujos iniciales de los arquitectos para el CCAB ) Dibujos iniciales de los arquitectos para el CCAB

Dibujos iniciales de los arquitectos para el CCAB
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M. T. MUNOZ, 2009

Yo lo veo como un proceso de muchas cosas sucediendo al mismo tiempo, mas que un proceso lineal, que
en la Alhondiga no existié. Si creo que hubo dos etapas diferenciadas: en la segunda, el proyecto estaba
mas definido arquitectonicamente, mientras que la primera se basé mas en la generacion de ideas. Por
tanto, al haber muchas personas trabajando, se sucedian muchas propuestas simultdneamente, todas
bajo una idea vagamente formulada de querer hacer un gran centro con formas simples pero que tenian
que ver con un gran caparazon que alojara un espacio donde se daria la actividad cultural. Se
empezaron a hacer pruebas con maquetas, maquetas pequefias de carton, muy fragiles y algunos dibujos.

Dibujos iniciales de los arquitectos para el CCAB

Maquetas iniciales de los arquitectos para el CCAB
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PRIMERA SOLUCION

Estos dibujos y maquetas previos condensan las ideas de relacion entre ambos espacios mediante
prismas y, finalmente, se materializan las primeras propuestas que finalmente se constituirian en
dibujos y maquetas como el Proyecto Ba&sico. Probablemente es en esta fase de trabajo,
correspondiente a la concrecion de una propuesta mas definida, en la que interviene el equipo de
arquitectos de Saenz de Oiza. Es decir, este seria el momento en el que se producen las coincidencias
entre ambos equipos de arquitectos, los cuales trabajan para definir una propuesta que pueda ser
presentada a los medios de comunicacion.

J. D. FULLAONDO, 1989

“Oteiza aporté algunas ideas, nosotros otras, quizas de un sentido diverso. Y, finalmente, se
presento nuestra solucion, ahora en vias de desarrollo. En algun sentido se podria hablar de

una cierta meta-arquitectura y, acaso, parafraseando un término de Italo Calvino aplicado a
Gadda (y, mas cumplidamente a Joyce), hiper-edificio. La polémica, en todos los niveles, como
es logico, estall6 automaticamente, prensa partidos, Colegio de Arquitectos, etc. En la solucion
definitiva colabor6 un amplio espectro de arquitectos jovenes”

Dibujos avanzados de los arquitectos para el CCAB

Lo més notable de la solucion final consiste en un elemento principal cuya forma se asemeja a un
inmenso prisma cubico de vidrio (que popularmente se denomind “el cubo™); una solucién en la
cual, a juzgar por las palabras de los propios arquitectos, el efecto rompedor, rupturista, provocador
incluso, esta calculado. Un célculo en el que no se incluyen exclusivamente las variables relativas al
volumen del complejo, sino también cuestiones referidas a las significaciones producidas por el
“choque” entre las fachadas de Bastida y las nuevas formas proyectadas: al parecer, un collage muy
del gusto de Fullaondo, quien advierte la posibilidad, si no de una sintesis, si de una manifestacion
unificada de varias realidades culturales, del pasado y del futuro, de la ciudad.
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Dibujos avanzados de los arquitectos para el CCAB

Sin embargo, una vez el proyecto es presentado, Sdenz de Oiza resta importancia a la forma cubica
como tal. Lo importante es considerar el proyecto como una plaza cubierta, como un espacio para
acontecimientos culturales en el que la forma final puede variar a lo largo del proceso del proyecto.

F.J. SAENZ DE OIZA, 1989

“Yo no le llamaria cubo. [...] El proyecto es hacer un gran espacio ciudadano de plaza cubierta
como escenario de representaciones culturales en Bilbao. Y si esa plaza cubierta es un cubo,

ahora parece que tiene forma ctbica. Cuando se entregue el proyecto cualquiera saber los avatares
que ha sufrido en su proceso. Como el toro de Picasso, que por una serie de circunstancias

cambid en el Gltimo momento. De modo que hablar de cubo es tomar el rabano por las hojas.

Creo que hay una mala interpretacion del proyecto basico que hemos presentado”.

J. D. FULLAONDO, 1989

“No estoy de acuerdo con Oteiza cuando dice que Bilbao es feo. Bilbao es una ciudad con
caracter, bellisima, y en esta situacion intervenir en el Ensanche es dificil. Cuesta ordenar las
cosas. Paco y yo hemos intentado dar orden a esas cosas y con una obra abierta en el sentido
de Umberto Eco. Una obra que permita cualquier reconsideracion. Queremos un homenaje a
las vanguardias™

DEFINICION ARQUITECTONICA

La primera propuesta constatada como Proyecto Basico, acompafiado de memoria y gréficos, no fue
la Unica que se presentaria oficialmente. Tal y como se ha constatado en el capitulo de la Crénica, se
produjeron varias modificaciones formales en el proyecto del complejo arquitectonico. Estas
variaciones se concretaron en la presentacion publica de un segundo proyecto en el que se
modificaron, segun el “estudio de impacto ambiental”, aspectos tales como la

altura méxima del cubo de cristal. Asi, destacamos, de entre las distintas modificaciones, dos

-53



propuestas claras y definidas .

Respecto a la primera propuesta, han podido distinguirse hasta el momento en algunas de sus
representaciones mediante dibujos o maquetas, un segundo cubo menor, aquel que corresponderia al
espacio que ocupaba el antiguo colegio Santiago Apdstol. Y es que existen distintas maquetas y
dibujos de aspecto avanzado en los que dicho cubo menor aparece, pero también otros en los que no.
La definicion arquitecténica de la primera propuesta, tal y como veremos a continuacién, sefiala
como elementos principales “la gran plaza cubierta y transparente; el edificio puente; y la plaza al
aire libre, ademas de otro edificio transversal que se cruza por debajo con el edificio-puente”s. En
lugar de mencionar un segundo cubo o plaza cubierta, el espacio referido al solar del colegio queda
descrito como plaza al aire libre. Como puede observarse en la fotografia (véase la siguiente figura),
en la que aparece una maqueta aparentemente anterior a la presentada en el Ayuntamiento, se ve una
gran X dibujada a mano tachando el supuesto segundo cubo menor del solar del colegio, a cuyo lado
aparece anotado, también a mano: “desarrollar nueva forma”.

Podria existir, por tanto, una falta de correspondencia entre la maqueta presentada en el
Ayuntamiento y el texto que la describe en la Memoria. En unas maquetas mucho més avanzadas
que representan las dos grandes propuestas (se veran a continuacion) el cubo menor no aparece, por
lo que podria intuirse que la decision de dejar

como plaza al aire libre este espacio y no construir un segundo cubo en él sucedié durante el proceso
de construccion de la maqueta presentada en el Ayuntamiento. Aunque también podria ser
interpretado como un cubo imaginario, que delimita volumétricamente el espacio de la plaza abierta.
Unas declaracionesss que el alcalde José Maria Gorordo hizo en los momentos posteriores a la
presentacion publica, dedicados a la ampliacion informativa de los periodistas, delatan ciertas dudas
sobre la existencia material de dicha forma cubica en el solar del colegio, y puede oirse algin
comentario sobre la climatologia de Bilbao y las lluvias constantes como factor que podria decantar
la respuesta. En cualquier caso, tanto en la definicion arquitectonica como en las Gltimas maquetas
sobre esta primera propuesta, dicho espacio aparece como plaza abierta, sin ningun cubo o forma de
cubricion.

Dibujo avanzado para el proyecto Bésico con el cubo menor Fotografia de una maqueta inicial para el proyecto Basico con el cubo
menor tachado

En la Memoria del Proyecto Bésico inicial del Centro Cultural de la Villa de Bilbao, los autores
establecen la siguiente definicidn arquitectdnica:

“La creacion de un gran Centro Cultural en Bilbao, sobre la manzana que ocupa actualmente

la Alhdndiga y parte contigua a ella, que sirva como impulso de dichas actividades y al mismo
tiempo como modelo y cabeza de los centros culturales de otras ciudades del Pais Vasco, es una
ocasion Unica para construir un edificio singular tanto a nivel nacional como internacional.

En primer lugar, se trata de una operacion de grandes dimensiones —unos 15.000 mzde suelo y

unos 40.000 mz construidos- sobre el tejido urbano del ensanche; en segundo lugar, se hace intervenir
un edificio existente, importante para la memoria de la ciudad, pero incapaz ya de servir para

su funcion original y adaptarse especialmente a sus nuevos usos y, en tercer lugar, el hecho de plantearse
el edificio sobre dos manzanas, separadas por la Alameda de Urquijo, trae consigo el problema
adicional de como establecer una continuidad entre ambas y como tratar esta calle intermedia.

La propuesta que se presenta como Proyecto Basico parte de unas serie de consideraciones sobre

las que han ido surgiendo las principales decisiones en cuanto a la forma del edificio. Estas
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se refieren a los siguientes aspectos: el antiguo edificio de la Alhéndiga; los grandes espacios de
actividad; los locales para actividades especificas; los elementos que canalizan el movimiento;
la distribucion de los usos; la relacidn con la ciudad. Todo ello ha conducido a una solucion
formalmente rotunda, a un edificio compuesto por una serie de piezas muy caracterizadas en

su volumetria, su construccién y su uso, que se engarzan para formar el gran complejo cultural.
Ademas de un vestigio del antiguo edificio de la Alhdndiga, conservado en tres de sus fachadas,
la zona curva de Arriquibar y en gran parte de su cuarta fachada, en el Centro Cultural aparecen
tres elementos fundamentales: la gran plaza cubierta y transparente; el edificio puente; y la
plaza al aire libre, ademas de otro edificio transversal que se cruza por debajo con el edificio puente.
La interpretacién espacial de todos ellos permite crear lugares variados en su tamafio,
transparencia u opacidad, apertura o enclaustramiento, que miran hacia dentro o hacia fuera,
interiores, exteriores, etc... tal como requiere un edificio de estas caracteristicas. La ciudad de
Bilbao, con su clima particular y sus imagenes urbanas mas propias, ha sido referencia obligada
en la definicion formal de la propuesta.

Maqueta del proyecto Basico presentada en el Ayuntamiento de Bilbao en abril de 1989

Como punto de arranque en la descripcidon del edificio, hay que referirse necesariamente a

la alteracion radical que se produce con éste del tejido urbano en el que se inserta: la nitidez
con la antigua Alhéndiga dibuja el contorno de la manzana y se separa de las demas con su
caracter singular y es sustituida ahora por un complejo volumétrico que salta por encima de la
Alameda de Urquijo uniendo ambas manzanas y convirtiendo a dicha Alameda en una calle
interior. Por otra parte, la estructura perimetral que es propia de las manzanas del Ensanche
(edificios alineados con las calles y patios de manzana) es aqui sustituida por otra que surge
violentamente del interior dando prioridad a este gran espacio central sobre la definicion de
los bordes. La antigua Alhondiga es un edificio estructuralmente homogéneo formado por una
reticula de pilares en toda su superficie. Se conservan tres fachadas y en gran medida, la cuarta,
vaciando el resto para crear este gran espacio publico cubierto, esta gran plaza acristalada que
es el centro de toda la operacion.

Del interior de la Alhdndiga surge, por tanto, un enorme cubo acristalado de 76 metros de
altura, formado por una estructura etérea de gran espesor que conformara el mayor recinto
cubierto de la ciudad y que alojara las mas diversas actividades. EI gran cubo sera, al mismo
tiempo, un gran paraguas protector de la lluvia, un gran vestibulo de acceso a las diversas
dependenciasdel centro cultural, una plaza publica para el montaje de espectaculos temporales,
un mirador de la ciudad. Su espesor estructural permitira ubicar plataformas accesibles a las
mas diversas alturas y el movimiento por sus paredes, techo y suelo, asimismo, seréa el espacio
al que miren y se abran los dos edificios que se cruzan en su interior. Sin duda, la gran plaza de
cristal sera el elemento mas reconocible del nuevo centro cultural tanto por su impresionante
espacialidad interior como por la rotundidad de su volumen y sus enormes dimensiones desde

-55



el exterior.

Contrastando con el estatismo y la vaciedad del cubo, se disponen dos edificios lineales que lo
atraviesan oblicuamente e introducen en el conjunto un fuerte dinamismo espacial. El primero
de ellos, el edificio-puente, es el que asegura la continuidad entre las dos manzanas como un
prisma suspendido de 180 metros de longitud, 41 metros de ancho y 24,30 metros de alto,
flotando a 22,50 metros del suelo por encima de la alameda Urquijo. La estructura de este
edificio lineal, apoyado en dos potentes nucleos dentro de la plaza acristalada y en la plaza al
aire libre respectivamente, es la propia de un puente con triangulaciones que son visibles en
sus fachadas largas y en otras dos lineas paralelas a ellas en el interior. La imagen del puente
colgante de Bilbao queda evocada en este gran edificio que une los dos espacios publicos,
singulariza la calle al pasar por encima de ella y aloja en su interior las principales actividades
del centro cultural. La forma de puente, ademas, permite disponer de espacios singulares en su
parte baja y también la utilizacidn intensiva de su cubierta plana, tanto en la parte interna a la
plaza como en la que esta al aire libre. EI tramo del edificio situado en el interior del gran cubo
acristalado podréa abrirse a él por medio de galerias o plataformas e incluso romperse en parte
para permitir la contemplacion del espacio en toda su altura, quedando unido Gnicamente por
la estructura y las pasarelas.

Distintas maquetas del proyecto basico en relacion con el entorno urbano del Ensanche
(Archivo General Ayuntamiento de Bilbao)

Cruzandose perpendicularmente con este edificio-puente, y atravesando también la plaza acristalada,
se dispone otro edificio lineal que aloja otras dependencias del centro cultural. Este

edificio, que tiene 25 metros de alto como aquél pero s6lo 20 metros de ancho, arranca a unos

12 metros del suelo (aproximadamente la altura de las fachadas de la Alhdndiga) y corta por

debajo al edificio-puente, compartiendo con él el nicleo vertical de servicios. Se introduce,

de este modo, una doble direccionalidad del cubo de cristal y, por otra, a la trama propia del
Ensanche de Bilbao. La oblicuidad de este cruce de prismas en el espacio, como las cruces de
Malevitch, que interseca las formas mas estables de las propias manzanas y las dos nuevas plazas
-una cubierta y otra al aire libre- se completa con la oblicuidad de las estructuras trianguladas

de los distintos edificios y con las de las escaleras y rampas del interior del centro cultural. Con
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ello, se trata de lograr una forma dinamica, que sugiera la propia interaccion de las funciones

que podrén tener lugar en este edificio pablico y una lectura mas facil desde el exterior de su propio
funcionamiento.

El dltimo componente del nuevo centro serd la plaza al aire libre situada en la manzana que antes ocupaba
el Colegio de Santiago y que, a su vez, servira de entrada a todo el complejo. Esta plaza, puntuada
Unicamente por el ndcleo de comunicacion vertical en que se apoya el edificio-puente, se ha pensado
como un simple elemento espacial capaz de alojar diversos elementos, fljos 0 méviles; por ejemplo,
pantallas de informacién, plataformas o escenarios para actividades musicales o teatrales al aire libre,
esculturas, etc. Esta plaza seria el elemento mas urbano del nuevo edificio, como la gran antesala de los
locales culturales alojados en su interior.

En el edificio-puente, por su gran longitud, se han dispuesto galerias de circulacion horizontal en el
perimetro ademas de nucleos de escaleras y ascensores adicionales.En cuanto a la distribucion de los
usos, y sobre la base un programa todavia no completamente definido, se ha partido de situar los
estacionamientos de vehiculos en los sdtanos donde también habra una zona de almacenes, depoésitos de
material, talleres y areas de instalaciones. A partir del nivel de acceso, del nivel de la calle, aparecen las
salas de exposiciones, la guarderia, el ambulatorio y otros servicios publicos. Y en el interior de la gran
plaza cubierta, estaran las salas polivalentes, el teatro experimental y areas destinadas a escenarios
moviles, ademas del gran vestibulo del centro cultural. En el edificio-puente se sitian la sala de
congresos, la biblioteca, mediateca y museos con todas sus dependencias auxiliares, ocupando algunos de
estos locales la altura de varias plantas. En el edificio transversal estan las salas de reunién, cines y salas
experimentales.

Sobre las cubiertas de ambos edificios se prevén también ciertos usos: museo exterior, restaurantes,
cafeterias, miradores, etc... Y en la crujia que acompafiard a las fachadas conservadas de la antigua
Alhondiga se han previsto los usos comerciales y de recinto ferial, con accesos independientes desde la
calle.

La relacion del Centro Cultural Alhéndiga con toda la ciudad de Bilbao debera producirse no sélo de una
forma inmediata, tal como hemos descrito, a través de estos nuevos espacios publicos y la transformacién
de las calles y plazas de su entorno, sino también desde mayores distancias. Indudablemente, la magnitud
de la operacidn arquitecténica que se propone le hara visible desde numerosos puntos de la ciudad y, en
sentido inverso, la propia ciudad sera un objeto a contemplar desde el centro cultural que sera, asi, el gran
mirador de Bilbao.

Fotomontaje realizado por Armando Bayer (Archivo General Ayuntamiento de Bilbao)
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La singularidad del centro cultural que se propone radica precisamente en este caracter de
conglomerado de actividades casi siempre separadas unas de otras en edi_cios especializados.
Ello supone, no solo una innovacion arquitecténica capaz de responder a esta necesidad de
interaccion, sino también una innovacion en el planteamiento institucional de este centro.

Con algunos precedentes en otros paises, el Centro Cultural la Alhéndiga de Bilbao es en el
nuestro seguramente la opcién de mayor envergadura llevada a cabo hasta el momento y donde
otras ciudades miraran como ejemplo al realizar una experiencia absolutamente exigida por la
sensibilidad actual de los ciudadanos”.

Maquetas definitivas del proyecto Bésico (Archivo General Ayuntamiento de Bilbao)

Esta memoria aqui trascrita corresponde al proyecto presentado en el salén arabe del Ayuntamiento
de Bilbao (28-04-1989). Oteiza y Séenz de Qiza son los encargados de explicar a los

medios de comunicacidn los aspectos relativos a la arquitectura del complejo, asi como la cuestion
referida a las fachadas, que tanta expectacién mantenia. La consideracién de los valores
arquitectonicos de la antigua Alhéndiga conduce al equipo redactor a buscar soluciones que

permitan conservar la mayor parte posible de las fachadas. Continta la Memoria:

Durante la presentacidn también son tratados aspectos relativos a los contenidos culturales

incluida la operatividad cultural del CCAB en relacién al resto de capitales vascas y sus respectivos
equipamientos culturales. No obstante, estos temas son abordados por Oteiza, relegandola mayoria
de los aspectos estrictamente arquitecténicos a Saenz de Oiza:

““la fachada se convierte en el zdcalo de lo que nosotros proponemos como la nueva plaza
clbica, la nueva plaza acristalada del centro cultural. Seria un gran cubo de vidrio que se dominaria
desde todas las aproximaciones a Bilbao como el verdadero centro cultural, como la
verdadera plaza civica de la ciudad. [...] El edificio se apoya en otro edificio transversal que
aqui se expresa en un prisma plastico amarillo con los cuales se forma una especie de cruz de
Malevich que posiblemente a Jorge Oteiza no le interesa y yo tengo que confesar nuestro temor
de que efectivamente haya aqui un discurso contradictorio entre la racionalidad de la forma
geométrica de Malevich y la organicidad o mayor vitalidad de una propuesta cultural del tipo
de Jorge Oteiza. Pero tengo que advertirles que esto lo ofrecemos al Sefior Alcalde y a la Villa
de Bilbao como la primera idea, y que sera incluso discutible después de dos meses de trabajo,
de nuestra proposicion”.

En los planos puede distinguirse la cruz Malevich que forman los dos edificiosss2; una idea que
el propio Saenz de Oiza reconoce haber surgido de los arquitectos, y no de Oteiza, como quiza
podria deducirse. Por parte de Saenz de Oiza, en ciertos momentos de la presentacién publica
puede advertirse cierta preocupacidn debida a la distancia forma entre las primeras propuestas
de Oteiza (las cuales también estan expuestas en el salon arabe del Ayuntamiento) y la solucion
que presentan. En cualquier caso, Oteiza manifiesta en la misma presentacién la dificultad de
realizacion técnica y econdmica de su anterior propuesta basada en las oblicuas.
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12 alternativa a la “cuarta fachada”

42 alternativa a la “cuarta fachada”
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OTEIZA:

“ Mi resultado eran unos prismas, espacios interiores, un poco brutales, un poco

en oblicuas... quiza tenga relacion con las oblicuas de este pais, de cuestas, de ascensores, de
gruas... Pero en _n, resultaba muy gris, muy oscuro, y muy costoso. Y lo que ha pasado es que
uno de los grandes arquitectos europeos y mundiales que es mi amigo QOiza, lo ha resuelto
admirablemente. Lo que iba a ser gris y oscuro, casi nocturno y sucio, pero efectivo si, en el
fondo, pero en _n, sucio, ha quedado de una claridad... Esto es una lampara espiritual de luz.
Aqui el ciudadano llega y respira espiritualmente, culturalmente ya esta recibiendo, ya esta
participando de lo que hay en él, de la mision, del destino de este centro™.

SAENZ DE OIZA:

“Los arquitectos, siempre mas prosaicos, y mas atentos a las leyes de la gravedad

que al funcionamiento, dijéramos, libre de las formas, nos vemos con di_cultades para llegar

a plasmar lo que es su buena intencién. Realmente hay mucha distancia entre la propuesta

de Jorge y nuestra solucion, sin embargo yo debo advertir que trataremos de acercarnos, porque

él quisiera que, efectivamente, fuese mas dinamico y que apareciesen aqui mas volimenes que

se proyectaran hacia fuera y hacia dentro; espacios mas violentos y mas dramaticos... Intentaremos
ir acercandonos.

OTEIZA:

“Si, t0 lo has explicado... Irdn apareciendo aqui una serie de prismas del espacio interior,
colgados, apoyados, y entonces se va a parecer, pero bien solucionado. Lo mio es una
cosa... sofiar es facil para un escultor”

También parece constatarse que la forma presentada no es definitiva, sino una propuesta que
puede estar sujeta a los cambios que sean precisos, tanto desde un punto de vista técnico, como
desde la intencién por parte de los arquitectos de conseguir resolver ideas de Oteiza, dificiles de
acometer técnicamente. Aunque la propuesta de A truncada de Oteiza se considera descartada
desde un comienzo por razones econdmicas y técnicas, 10s arquitectos muestran interés por las
ideas que el escultor pueda aportar durante el proceso.

Oteiza, Gorordo y Séenz de Oiza en la presentacion ptblica del proyecto Bésico (Archivo FMJO)

MODIFICACION “SOLUCION 78 m.”

Una vez mostrada esta maqueta, las modificaciones realizadas sobre el Proyecto Basico son
numerosas y paulatinas, aunque distinguimos aquellas que dan lugar a una segunda propuesta
acompafiada de su correspondiente presentacion publica (28 de abril de 1989). Esta Gltima
propuesta de caracter publico se denomina solucion 78 m. (R) (aprobada en el Pleno municipal
y presentada el 29 de diciembre de 1989) debido a que la plaza cubierta alcanza tal

altura en la plataforma de cubricion, ademés de desaparecer el edificio-puente. Se prescinde,
asi mismo, del edificio que lo cruzaba por debajo transversalmente, situando las dependencias
culturales en s6tanos y en dos estructuras opacas aledafias a las paredes de la plaza acristalada,
formando una estructura similar a la de los frontones de las plazas vascas.
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Alzados de la “Solucién 78 m. (R)”

Maqueta definitiva para la “Solucién 78 m. (R)” (Archivo General Ayuntamiento de Bilbao)



Detalle de la maqueta definitiva para la “Solucién 78 m. (R)” Maqueta definitiva para la “Solucién 78 m. (R)”

“Sin duda, la gran plaza de cristal seré el elemento méas reconocible del nuevo centro cultural
tanto por su impresionante espacialidad interior como por la rotundidad de su volumen y sus
enormes dimensiones desde el exterior.

La importancia del cubo adquiere mayor relevancia en la alternativa que se somete a la aprobacion
municipal toda vez que se incrementa el espacio libre en el solar del Santiago Apéstol,
permitiendo, de esta manera, una mejor perspectiva de la edi_cacion. Complementariamente,
dentro del gran cubo vacio se proyecta un edificio en L cuyas alas se corresponden con el a&ngulo
formado por las calles Fdez. del campo e Iparragirre. Dicho edi_cio, de un dimensionado, a
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nivel de crujia, relativamente corto (9,60 metros, segin las Gltimas referencias de los autores)
daria cabida a diferentes actividades y se levantaria a una altura de 62 metros en relacion a las
rasantes de su entorno. Dicho edificio formalizaria dentro de la plaza cubierta una imagen
equivalente a la de un fronton como referencia inmediata al espacio publico tradicional vasco

que conjuga, en nuestros pueblos, la relacion: Iglesia, Ayuntamiento, Fronton”.

En el Proyecto Basico, se construia una plaza al aire libre proyectada para el solar de Santiago
Apéstol. No obstante, en la nueva propuesta se presentan dos edificaciones de cristal
Dimensionadas en relacion a las casas del entorno, cuya funcion seria dar cabida a instalaciones
complementarias.

“En el solar del antiguo colegio de Santiago Ap. Se proyecta una gran plaza libre como antesala
de los diferentes edificios que constituyen el conjunto, pero en especial de la gran plaza cubierta
de la Alhondiga. En el mismo solar se proyectan dos edificios complementarios del centro
cultural: en primer lugar se proyecta un edificio adosado a la medianera vista de los edificios
colindantes en la manzana en cuestion, en segundo lugar se proyecta un pequefio paralepipedo

en el que se ubicaran las salas de lectura de la futura Biblioteca de Vizcaya”.
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Detalles de la maqueta definitiva para la “Solucién 78 m. (R)”
(Archivo General Ayuntamiento de Bilbao)

En esta propuesta se tienen en cuenta circunstancias diversas, tales como el factor econémico el
presupuesto de esta solucion asciende a los 11.000 millones de pesetas [65 millones de euros]), los
aspectos constructivos y lo que es mas importante: la mayor minoracion posible del efecto o impacto
urbanistico del edificio a construir, aspectos contemplados en las conclusiones del estudio de
impacto desarrollado por el DPA.

“El edificio medianero estd formado por la interseccion de diferentes volimenes y sus volimenes y sus
dimensiones, a lo ancho, no llegan a rebasar los 15 metros. En dicho edificio se daria cabida al programa
complementario de la salas de lectura de la Biblioteca asi como a otras dependencias de las dotaciones
previstas en el programa del centro cultural.

El edificio que se sitda en la esquina de las calles Iparraguirre y Licenciado Poza estaria destinado en su
integridad a salsas de lectura de la Biblioteca antes referida. Desarrollado en cuatro alturas, presentaria
una planta baja diafana en la que Unicamente se materializarian los accesos a las salas de lectura y los
elementos de interconexion, a nivel de servicios y/o comunicaciones de los diferentes espacios que
conforman la citada Biblioteca.
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Por fin, y a nivel de subsuelo, se desarrollaria el programa correspondiente al Museo. A dicho
Museo se accederia por unas escalinatas desde la plaza al aire libre, credndose para su iluminacién
diferentes lucernarios. Igualmente, a partir de una posicidn en subterraneo, se desarrollaran

las correspondientes salas teatrales, musicales y de conferencias, asi como los laboratorios

de acustica y sonido. Si bien en la maqueta a escala 1/100 que concreta la propuesta que se

somete a la aprobacidn del Pleno Municipal, dichas dependencias se ubican en la planta 15,

lo cierto es que, a tenor de lo dispuesto en el vigente Real Decreto 1.587/82 de 25 de Junio

relativo a la Norma Basica de la edificacion NBE-CPI-81, el equipo redactor ha dispuesto la
ubicacidn de las mismas a partir de la cota correspondiente ajustada a dicha norma. Asi se

refirio por D. F. J. Sdenz de Qiza, en la presentacion publica de las maquetas referidas. Este

hecho conllevara el levantar el nivel de la plaza cubierta a una cota equivalente a +15, aproximadamente,
en relacion a las rasantes del entorno.

En las plantas de s6tano inferiores a la cota -5 se desarrollarian los correspondientes aparcamientos
subterraneos, ademas de las instalaciones precisas para el servicio del centro cultural.

El nimero de plazas de garaje que se obtendrian seria de un orden similar al previsto en

anteriores proyectos con una correccion de dicho ndmero que lo minoraria en funcién de las
exigencias estructurales del proyecto desarrollado a nivel de superficie y de las exigencias, asi
mismo, surgidas de la aplicacion de la anteriormente citada normativa.

Hay que sefialar que la Alameda Urquijo mantendria su actual trazado y caracteristicas de
circulacién al nivel de la planta baja del propio centro, evitdndose su subterraneizacion y manteniendo
unas importantes limitaciones a nivel de velocidad en la circulacion rodado que por

la misma se dé”.
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Fotomontaje con imagen de la maqueta definitiva para la “Solucion 78 m. (R)”

Maqueta definitiva para la “Solucién 78 m. (R)”



3.5 REFUTACIONES A LAS CRITICAS Y VIABILIDAD DEL
PROYECTO

Al margen de la exigencia del Ayuntamiento de Bilbao que obligd a la realizacion del estudio
de impacto ambiental, las criticas dirigidas al proyecto de centro cultural provenian de distintas
fuentes, como la Junta de Patrimonio del Gobierno vasco o un sector del COAVN, y sefalaban
aspectos econdmicos, técnicos o de impacto urbanistico. Dadas las caracteristicas de la
arquitectura del complejo, los materiales empleados o la tecnologia necesaria para construirlo,
existian dudas acerca de la viabilidad, no s6lo econdémica sino técnica, por parte de aquellas
personas que lo rechazaban. Hoy en dia, miembros del equipo redactor no dudan sobre las
posibilidades que existian en aquella época para la construccion del edificio.

Segun Séenz de Oiza, la clave para que la construccion sea plausible radica en los materiales

a emplear, fundamentalmente el vidrio y el acero. Los problemas técnicos que las grandes
dimensionesdel complejo arquitectdnico podrian generar quedan a cargo de ingenieros de fama
internacional como Javier Manterolasss.

Oteiza, Sdenz de Oiza y Sdenz Guerra sobre Oteiza y Sdenz de Oiza frente a la maqueta
“Solucién 78 m. (R)”
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F.J. SAENZ de OIZA, 1989

“un cubo tridimensional cerrado, de vidrio, construido con malla de acero, hoy en dia se puede
construir de este tamafio y de diez veces mas este tamafio. Una cupula de hormigon de 90
metros todavia sigue siendo una dificultad. Son la naturaleza de los materiales las determinan
o limitan los suefios de los artistas o los creadores”

Portada del estudio para la instalacion del Detalle del “nudo Orona” para la estructura metalica del CCAB
Proyecto Basico y la Solucion 78 m. (R) (Archivo General Ayuntamiento de Bilbao)



El equipo redactor advierte que la naturaleza de las criticas al proyecto no deberian ser contempladas
desde una perspectiva exclusivamente técnica o econdmica. Otras intenciones de

caracter mas ideoldgico podrian esconderse tras las argumentaciones manifestadas por los
detractores del proyecto.

Resultados graficos de las pruebas

Muchas de las criticas dirigidas al equipo redactor se centraron en lo relativo a la conservacion
patrimonial del antiguo edificio de la Alhdndiga. Tal y como se ha visto anteriormente, la Junta
de Patrimonio del Gobierno vasco corroboré la opinion fundamentada en la supuesta agresion
que el proyecto arquitectdnico ejercia sobre el antiguo edificio de la Alhdndiga. Principalmente,
la discusidn se centr6 en la conservacién de las fachadas y la supuesta poca consideracién de
los autores frente a un edificio al que muchos atribuian un valor histérico o cultural.

un caracter definido por circunstancias mas complejas como, por ejemplo, aquellas relativas a
la identidad cultural de un pueblo.

LA CATEDRAL GOTICA

El proyecto arquitectonico del CCAB persigue la imagen de hito por encima del universo

urbano del ensanche bilbaino en un sentido similar a como operaba la catedral gética. En el
urbanismo gotico, la catedral representa, como monumento esencial, contradiccion y ruptura

con las tramas y proporciones de la construccion habitual que forma la ciudad. En este sentido,

la relacion del contenedor del CCAB con el entorno en el que se inscribe parece constituir una
cuestidn esencial por lo que, desde un punto de vista arquitecténico y/o urbanistico, cualquier

opciodn de ubicarlo en otras zonas de la ciudad queda descartada por el equipo redactor.

El proyecto, aun habiendo recibido las criticas por su aparente olvido del contexto en el que se
insertaba, careceria de sentido para sus autores sin la relacion al contexto urbano en el que pretende
instalarse, en este caso la trama del Ensanche. Segun los autores del proyecto, la coherencia formal
obtenida de la tradicién no exige un espacio abierto frente a la catedral, sino el mantenimiento del
casco urbano en el entorno o contorno de la misma. Esto habria permitido las forzadas perspectivas
gue potencian y magnifican el simbolismo que en el caso del CCAB perderia, segin sus autores,
gran parte de su sentido conceptual en un espacio abierto.
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El equipo redactor apela de nuevo al texto de Camillo Sitte:

“Hemos, por tanto, de reconocer como ventajoso para las catedrales géticas el estar estrechamente
rodeadas por otras construcciones, permitiendo solo un acceso despejado a la puerta

principal, lo que favorecia a la vez la afluencia de los _eles al templo a la entrada de las procesiones.
Si nos imaginamos una de estas venerables iglesias en el centro de la plaza de armas

de cualquier ciudad, veremos que todo el imponente efecto que le era peculiar, se destruye. El
aislamiento de la Catedral de Colonia, y ain mas el de la pequefia Iglesia Votiva de Viena en

su gran plaza, nos sirven de ejemplo. Si San Esteban se colocase en ella, perderia todo su misterioso
encanto, mientras que la bellisima Iglesia Votiva de Viena causaria una impresion mucho

mas imponente de la que tiene en su actual y desfavorable emplazamiento, si la colocaramos en
lugar de la Catedral de Estrasburgo o Nuestra Sefiora de Paris”.

Catedral de San Esteban en Catedral de Colonia, 1248-1880
Viena, siglo X111y ss.

Catedral de Colonia, 1248-1880

ARQUITECTURA “HIGH-TECH”

“Por fin, incluso el lenguaje arquitectonico utilizado ‘High-Tech’ guarda un parentesco conceptual
en su formulacion con lo que fue el ‘High-Tech’ del medioevo: el estilo gotico”

El equipo redactor del CCAB recuerda que la arquitectura religiosa del gotico supuso un alarde
técnico para el Medievo. No obstante, y aunque la catedral gotica representa uno de los casos
maés destacados, la gran mayoria de los templos construidos por las distintas culturas y épocas
podrian tipi_carse como el campo de experimentacion de las ultimas tecnologias aplicadas a la
edilicia. De algun modo, en la relacién entre lo sagrado y la arquitectura parece haber mediado
el esfuerzo técnico por lograr una construccion digna u honrosa para la deidad a la que estaba
dedicada, o para la memoria de aquellos que ya no se encuentran entre los vivos. En el caso de
la catedral gotica, habria quedado patente la voluntad de incorporar o desarrollar aquella tecnologia
capaz de erigir un espacio sagrado como representacion material acorde a las cualidades
atribuidas al entonces al Dios de los cristianos.
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LA TECNOLOGIA DE LA EPOCA

El CCAB obedece a la construccion de un equipamiento cultural, y no a una catedral religiosa.
Sin embargo, tanto Sdenz de Oiza, pero sobre todo Oteiza, distinguen en el arte una dimension
espiritual de importancia similar, motivo suficiente para pretender erigir un monumento
arquitectonico propio de finales del siglo XX. En este sentido, el proyecto de la Alhdndiga
pretende llevarse a cabo mediante tecnologias avanzadas que den cuenta de lo denominado
Zeitgeist o “espiritu del tiempo”. Se trataria, por tanto, de erigir un hito arquitecténico como
representacién de la época mediante la disponibilidad tecnoldgica y técnica que aquéllas brindaba
y cuyo destino cultural podria asemejarse funcionalmente al enriquecimiento espiritual

que aportaria la educacion estética, en lugar de la religiosa tradicionalmente entendida. Por

esta razon, para Saenz de Oiza la propia naturaleza del edificio justifica el empleo de las Gltimas
tecnologias para su construccion, las cuales posibilitan las formas propias para la época.

F.J. SAENZ de OIZA, 1989

“Una cosa es el lugar y otra que el edificio no pertenezca al lugar en que se hace. [...] Porque
todos los edificios culturales han sido realizados con medios y materiales culturales de su
tiempo. [...] Si lo vamos a levantar, sera con técnicas de hoy, con arquitectura de hoy. Lo que
pretendemos corresponde a formas de nuestro tiempo. [...] Después hay que formar un todo
en que se integre el presente con el pasado [...] este edificio va a representar el pasado y el
futuro de esta ciudad”

En la época en la que se concibe el CCAB, el equipo redactor recurre a elementos materiales
modernos, como lo son el vidrio y el acero, con el _n de lograr una amplificacidn de los objetivos
relacionados con la espacialidad y la luz definitorios de la arquitectura gética original.

Para conseguirlo, el equipo redactor del acude Gltimas tecnologias, las cuales permitirian una
construccion singular, extraordinaria, y al mismo tiempo definitoria de su época; una época

y un lugar como Bilbao no exentos, por otro lado, de algunos hitos ingenieriles. De hecho,

en el caso concreto del CCAB, las alusiones del propio equipo redactor sobre el “high-tech”
pretenderian presentar una propuesta que integraria la vanguardia internacional y cierta memoria
de lo local en homenaje a ciertos hitos de la arquitectura y la ingenieria de la ciudad de

Existen varios elementos del proyecto del CCAB que mostrarian el citado alarde técnico, como
la resistencia del edificio-puente que volaria sobre la Alameda Urquijo, cuyos calculos quedaron
a cargo del ingeniero Javier Manterola, o la malla estructural de acero adherida a la super-

ficie acristalada. De igual modo, Los medios técnicos y tecnoldgicos demostrarian su potencia

en la articulacidn de los edificios que componen el conjunto, asi como en la construccién de

un espacio de gran tamafio en el que dominara la espacialidad y la luminosidad. En menor
medida, podrian adscribirse como “mecanismos de Ultima tecnologia” al conjunto de dispositivos
moviles que habrian ocupado el espacio interior de la plaza cubica, cuyas posibilidades de
cambios de disposicion y alteraciones en el espacio expositivo habrian permitido la adecuacion
del mismo a la actividad cultural que iba a contener.

ESTRUCTURA ESPACIAL

El énfasis en las estructuras y, concretamente, el hecho de que éstas permanezcan visibles,
conformando la denominada “estructura espacial”, vinculaba asimismo el proyecto del CCAB

con la relacidn entre el Gotico y el High-Techasss. Estructuras que posibilitaban soluciones singulares
como vehiculo para imaginar utopias que asocian arquitectura y Gltimas tecnologias en

el esfuerzo por conseguir modelos de sociedad mejores. No obstante, la estructura espacial no

sblo es entendida desde una perspectiva funcional como mejora de las condiciones materiales,

sino que ofreceria en si misma unas cualidades estéticas que la constituirian como un elemento
potencialmente simbélico. En ambos sentidos, funcional y simbolico, es como Séenz de Oiza

toma en consideracion el gran interés que demostré durante décadas por el uso de este tipo de
estructuras. Tal y como indica:
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“Esta preocupacion por las estructuras espaciales esta ya presente en proyectos nuestros tan
antiguos como la primera capilla para la Iglesia del Padre Llanos en Entrevias, de hace mas de
cuarenta afios, o la Capilla del Camino de Santiago de fechas muy cercanas a la primera. En

el caso de la Capilla del Padre Llanos, la solucién espacial era incluso mixta, de acero en los
nudos y de madera en rollo en los per_les tubulares. La sugerencia derivaba de la primera gran
estructura espacial que conocimos en proyecto, la del Hall de Convenciones de Mies van der
Rohe. Los trabajos de Le Ricolais, los fundamentales de Konrad Wachsmann y los posteriores
de Fuller y Frei Otto vinieron a continuacion a ampliar el horizonte de posibilidades de estas
nuevas estructuras [...] como en la propuesta para la Alhondiga de Bilbao, uno de los momentos
en las que el valor de la estructura adquiere mas protagonismo™.

Concurso para la capilla en el camino d santiago

3.6 REFERENTES:

En 1954, Séenz de Oiza habria sido consciente de que la tecnologia que posibilitaba la
implementacionde la estructura espacial al ambito de la arquitectura estaba en pleno nacimiento.
Aln quedaban avances que producirse hasta llegar al momento en que estas nuevas tecnologias
estuviesen realmente desarrolladas. Probablemente, los afios ochenta ofrecian un repertorio
tecnoldgico lo 6ptimo para abordar un proyecto como el CCAB. Un afio antes de esta propuesta, en
1987, la empresa fabricante del Pabellén Polideportivo de Plasencia solicitd a Sdenz de Oiza un
articulo sobre la solucién espacial que el propio arquitecto implementd en este proyecto. En el
articulo menciona la influencia de los trabajos de Robert Le Ricolais (1894-1977) en referencia a sus
mallas tridimensionales, o de Frei Otto y sus velas tensadas (1925- hoy).
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Domo trihex de Le Ricolais, 1946

No obstante, Sdenz Guerra sefiala como figuras igualmente importantes para Sdenz de Oiza a R.
Buckminster Fuller (1895-1983) y sus estructuras geodésicas, asi como los hangares y estructuras
“al aire libre” de Konrad Wachsmann (1901-1980). Precisamente, estaba en manos de Saenz de Oiza
un articulo de la revista Architectural Forum perteneciente al nimero de septiembre de 1954, el cual
dedica algunas paginas a Wachsmann, quien menciona como uno de sus precedentes a Alexander
Graham Bell (1847-1922) y su célula en forma de tetraedro aplicada a la construccion de estructuras
resistentes. En este articulo se indica un lugar y una serie de circunstancias que el propio Saenz de
Oiza subrayaria: el Instituto de Disefio de Chicago, en el que Mies disefia sus primeros edificios
americanos, donde Fuller reunid sus primeras casas geodeésicas, en el que Wachsmann y Gropius
desarrollaron la técnica de prefabricacion para “General Panel Corp”, y donde Wachsmann y el
ingeniero Paul Wiedlinger llevaron a cabo los primeros hangares con estructura tubular de acero con
conexiones flexibles.

En relacidn a las figuras geométricas perfectas, Sdenz Guerra hace referencia a la ctpula de Fuller
del Pabellon de Estados Unidos en Montreal (1967) en la que se disponian terrazas, escaleras
mecanicas o rampas, proponiendo una solucion al problema del “contenedor universal” buscado por
Mies. Asi mismo, Fuller ided algunas propuestas colosales derivadas del principio de “tensegridad”
empleadas en muchas de sus construcciones paradigmaticas; propuestas “utopicas” como aquella
mencionada por el propio Saenz de Oiza durante el proceso Alhéndiga referente a la enorme clpula
que cubriria Manhattan Por su parte, Fullaondo también mantuvo conexién e hizo una labor de
difusion a través de la revista Nueva Forma de las arquitecturas que potenciaban los entramados
espaciales, como lasfantasias de Archigram con sus ciudades mdvilessss, semejantes a las “ciudades
espaciales” de Yona Friedman o incluso a la “New Babylon” de Constant.

De hecho, el movimiento High- Tech también se nutrié de estos metabolistas de los afios sesenta, a

los que pueden incluirse Kenzo Tange y Kisho Kurokawa. Movimientos en los que la glori_cacion
de la tecnologiainvit6 a idear aquellas ciudades posteriormente definidas como “utépicas”.
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Estructura modular de Konrad Wachsmann para hangar de aviones de la Fuerza Aérea de EEUU, 1950-53

Un proyecto consistente en una envolvente continua transparente de unos 3 kmsz, que contiene un
modelo de ciudad jardin climatizada. Desde un punto de vista funcional, no pueden olvidarse las
consideraciones de Saenz de Oiza sobre la plaza cubierta del CCAB vy su funcidn protectora frente al
clima lluvioso de Bilbao. No obstante, Oteiza, quien asimismo mostro interés en la arquitectura de
Kenzo Tange (“Kenzo Tange: cémo concibe la arquitectura™) procuraba diferenciar el proyecto
arquitectonico de la Alhdndiga mediante una categoria muy definida que se colocaba a favor de un
“racionalismo funcionalista”sss frente a un “racionalismo tecnol6gico”. Una categorizacion mediante
la cual pretende distinguir de forma especifica en la arquitectura del CCAB, pero también en una
concepcion utdpica de la ciudad de Bilbao, las dos posibles tendencias en arte anteriormente
expuestas: “En el racionalismo tecnol6gico se impone lo tecnoldgico a favor del expresionismo y la
espectacularidad. En el funcionalista lo tecnoldgico sirve con sobriedad a un humanismo tradicional
y al mismo tiempo nuevo, es éste el que conviene a nuestra ciudad”.

Dibujo, encontrado encontrada entre la documentacion relativa al CCAB en el Archivo General del Ayuntamiento de Bilbao, de la “Plug-in-City”
de Peter Cook (Archigram), 1962.
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“La pesadez, la gravedad de los materiales se distancia mucho de lo que es el peso de
la cultura contemporanea. Cada vez se hacen cosas mas pequefias, los ‘chips’, las
computadoras... todo se hace ligero y la arquitectura esta sufriendo el mismo proceso.
El valor de la gravedad o la pesadez,

como el de la permanencia, no tienen sentido. Lo mas permanente que puede ser la
casa Schroeder de Rietveld o la villa Saboya de Le Corbusier son inseparables de
nuestra cultura. De manera que el concepto de ligereza es un concepto propio de
nuestro tiempo™.

SAENZ de OIZA, Fco. Javier. El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 11 de junio de 1989.

“Serd la lampara espiritual de la ciudad [...] el ciudadano llegara aqui y respirara
espiritual y culturalmente.”

OTEIZA, Jorge. La ciudad

“El arte Gético es el arte cristiano para el hobre de la Edad Media.

¢Cual es el arte cristiano para el hombre de hoy?”.

OTEIZA, Jorge. La ciudad
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Proyecto de la Alhdndiga
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“Invertir el templo religioso
tradicional”
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IV FUNDACION MUSEO OTEIZA
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El proyecto desarrollado por Francisco Saenz de Qiza responde al propoésito de sencillez perseguido
por el arquitecto, preocupado por armonizar el equilibrio entre contenido y continente. Una voluntad
del arquitecto que afirm6 que “la Fundacion no puede caer en la contradiccion de hacer una
escultura para contener esculturas. Cuanto mas elemental y simple resulte, mads monumentales
resultaran las esculturas que se ofrezcan en su interior”.

Esta idea de no monumentalidad arquitecténica, de sencillez concebida al servicio de la obra, le
llevd al autor a plantear este edificio como el resultado de “invertir el templo religioso tradicional”,
segun dejo escrito. “En la iglesia, los vitrales iluminan la nave central, mientras que la luz menor
alcanza las naves laterales. De tal manera que la mayor intensidad luminosa significa una mayor
importancia religiosa: el altar se orienta a la salida del sol. Yo he pretendido hacer exactamente lo
contrario: un templo profano en el que la luz se recibe por los laterales y entra a contraluz en el
centro, de modo que ese espacio sea oscuro y misterioso. Esa idea enlaza con el recuerdo del tinel
en el que trabajaba Oteiza (en Arantzazu), que era un lugar no muy iluminado, pero que tenia un
misterio encantador”.

El proyecto arquitectonico desarrollado por Francisco Javier Saenz de QOiza responde a la idea
genérica de articular una secuencia interrelacionada de espacios de muy distinta escala, presidida por
una central y dominante, que por sus proporciones recuerde al tdnel que el artista traspasaba en
Arantzazu cuando esculpié la estatuaria que jalona el Santuario. Este espacio central cargado de
misterio articula la ordenacidn del resto de las salas, concebidas para acoger el conjunto
experimental de Jorge Oteiza y funcionar de acorde con la significacion espiritual y metafisica de
sus indagaciones acerca del vacio y la desocupacidn de las formas geométricas.

El edificio se erige sobre la ladera sur de Alzuza como un cubo de hormigén tefiido de rojo,
coronado por tres lucernarios prismaticos de grandes dimensiones. Su interior destaca por la
sucesion de diferentes espacios que se descubren por las diferentes entradas de luz del Museo.

Otra caracteristica fundamental del edificio es la relacion comunicante que establece con la vivienda
original del artista, definida ahora como Casa-taller. Esta infraestructura estd comunicada a través de
una galeria vidriada que interrelaciona estos dos espacios, conservando la fachada y la estructura
interior de la vivienda como testimonios de los afios en los que Oteiza vivié en esta localidad. La
comunicacidn de estas dos estructuras arquitecténicas se produce de manera armoniosa, que deja a la
vista un pequefio patio, que recoge la memoria del primitivo taller del escultor.
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3.1 UN LUGAR DONDE RETIRARSE

Ya estoy en el caserio, no estd habitable, no hay agua todavia. Pero decido quedarme si sigo
esperando, esto no estard nunca. He instalado unos depésitos de Uralita y un camién cisterna ha
subido con el agua. Hablo con los hombres, son navarros y siguen viviendo aqui cerca, en los
pequefios pueblos, donde han vivido siempre. Soy yo el que ha faltado algun tiempo y que ahora
vuelve. Fuertes los cuerpos, algo pesados los rostros, el pensamiento, los gestos, como de canto
rodado, un cansancio antiguo, de rio olvidado, de un gran rio que por aqui ha pasado pacifico y
violento, furioso y frustrado, o durmiendo.

He faltado algun tiempo, con bastante exactitud cuatro siglos y medio-el duque de Alba cuando
invadio Navarra y acabd con su independencia, el vasco desacuerdo de Xabier con Loyola. Tuvimos
que huir entonces a Guipuzcoa ya alineada, y desde entonces en Azcoitia, hasta mi padre.

Ya intentamos hace unos afios volver a Navarra, cuando en Escuela vasca pretendimos los artistas
vascos fundar nuestra Universidad y hacer de Pamplona nuestra capital cultural en el Pais Vasco, y
no fuimos comprendidos. Parece que despertamos, movedizo el canto rodado, pero movedizo y
aislado e intermitente, muy lentamente. Hay tiempo todavia para seguir trabajando en unos libros sin
conclui que podian seguir inconclusos, pero esto me entretiene a mi, ya viejo y que ya no me
entretienen los nifios, que antes venian con su pan de futuro bajo el brazo.

Aunque el Pais Vasco sera, yo quiero creerlo asi, frente al funeral crecimiento que nos viene desde
Bilbao y destruye lo que desde Navarra se despierte, se recupere o se salve. Vuelvo ahora solo.

(...) He hecho bien en aislarme aqui, he venido a reflexionar y a trabajar en silencio, a esperar en
silencio.

Oteiza, Altzuzan, 1975eko otsaila

Jorge Oteiza, Quousque Tandem...! Cit.



ALTZUZA

El lugar de Altzuza pertenece a la Merindad de Sanguesa, situada en un risco sobre el valle de
Egues, al noroeste de Irufiea y a poca distancia de los valles de Esteribar, Lizoain, Huarte y
Atarrabia. Al valle lo componen los lugares de Altzuza, Ardanaz, Azpa, Badostain, Etxalaz,
Sagaseta, Sarriguren y Ustarroz.

Desde Altzuza se controla el valle de Eglies, con Irufia a lo lejos ; funciona como un puesto que
vigila el paso, y puede decirse frontera interior Navarra, entre el norte himedo y montafioso y el sur
llano y seco. Altzuza es, por tanto, un nuevo cruce o0 punto estratégico, fronterizo o limitrofe entre
diferentes partes de un mismo cuerpo. Ahi vive Oteiza desde 1975 -

«En mi tanelmemoria», un verso de Existe Dios al noroeste, parece haber sido el catalizador para
que Oiza proponga el museo de Altzuza como memoria del hangar en penumbra donde Oteiza
trabajaba en Arantzazu.

Asi, Oiza llamara siempre "salatinel" a la gran sala del museo. No es dificil aceptar esa imagen del
escultor como herrero de la tribu, simultdneamente apartado de la comunidad, por los secretos de su
oficio y el peligro de su labor,trabaja con fuego, pero también en el centro de su comunidad, por
cuanto ésta depende y vive de los instrumentos que él forja. Una cueva de Vulcano, donde la
movilidad alborotada del fuego no produce sino unas mas densas sombras y unos méas asperos
contraluces, golpeando contra paredes y cosas. Oiza ha empezado a trabajar pocos meses después de
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que Oteiza formalizara su voluntad de constituir una "Fundacién Jorge Oteiza' con «mi firme deseo
de evitar la dispersion de toda mi obra experimental acumulada en Altzuza y, al mismo tiempo, la
voluntad de otorgar sentido final a mi personal trayectoria artistica». Aprovecha su tiempo fuera de
la rutina del despacho para, durante cada verano, en su casa de la Horta de pollenga, en la isla de
Mallorca, dedicarse en soledad al museo de Altzuza, sin saber si efectivamente van a llevarse a cabo
ni la Fundacion, ni el museo.

3.2 PRIMEROS ESQUEMAS DEL PROYECTO,1992

Las secciones de los primeros apuntes del proyecto, durante el verano de 1992, indican que la
memoria de Qiza llega atravesando también una escultura concreta de Oteiza, donde hueco y hierro
componen una esponja agujereada que absorbe y derrama luz y espacio, Homenaje a César Vallejo,
de 1958. La sala-tlnel es una caja suspendida, con arcos diafragmaticos como veladuras colgadas de
las paredes, que interrumpen la continuidad de la luz en suspension, y la alternan con los campos de
penum

Hay una contraposicion entre la definicién estricta del cajon y el desplazamiento generalizado del
espacio, que avanza en todas direcciones, impulsado por los desniveles del suelo, por los recortes y
aberturas de los muros, por las ventanas y rendijas, por las pasarelas que cruzan de uno a otro lado
de la sala-tinel, por las escaleras en distintas direcciones. La planta, abierta en abanico desde la
entrada, impulsa el movimiento del espacio, agrandando la sala-tdnel, de doble altura, Y encogiendo
el pasillo central, que se transforma en escalera hacia el piso superior.

La sala-tanel, trapezoidal, no queda limitada por cuatro paredes sino envuelta en deambulatorios (el
pasillo-escalera es uno de ellos), al nivel del suelo y en el piso, que se convierten en puntos de mira
hacia la sala, desde lo alto.

Por las secciones, se comprende que la iluminacion esta pensada a través de unas ventanas-galeria, a
sur. La cubierta esta dibujada como una placa continua, aunque una de las vistas interiores sefiala
cortes en la arista superior, tanto para expandir el espacio como para introducir iluminacion por las
hendiduras.
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No hay ninguna imagen exterior pero la composicion se apoya en dos esquinas angulosas, la ya
existente de la casa-taller de Oteiza, y la esquina opuesta, proyectada con fuerza hacia la cercana
Irufia. Del caserdn vecino a la casa-taller de Oteiza, medio derruido, sin cubierta, del que sélo se
tienen en pie los muros exteriores, Oiza integra en el proyecto el muro contiguo a la casa-taller cuya
puerta sera la entrada al museo, y quizas la imagen del muro en pie perforado por grandes huecos,
que trasladara a las paredes norte y sur de la sala-tinel. «Hay que apoyarse para crear. El peso de la
historia es lo que mas ayuda para apoyarse y seguir adelante. El aspecto mas negativo que yo
encuentro en la aportacion-fabulosa por otro lado- de la arquitectura racionalista fue el no dar
entrada alguna al peso de lo historico, La arquitectura mas fecunda ha sido siempre la que ha
encontrado un desarrollo de la arquitectura anterior». Desde sus primeros esquemas, el proyecto de
Oiza ya absorbe la memoria de la arquitectura del lugar.

Las primeras modificaciones eliminan la composicion en abanico de la sala-tinel, para encajarla en
un prisma de paredes paralelas, del que solo escapan los extremos el inferior, primero retranqueado,
acaba articulandose con las inclinaciones de las paredes preexistentes, y el superior avanza como una
proa. Las dudas sobre la orientacién de la terraza, apoyando el angulo superior del edificio o
compitiendo con él con un angulo central, no indican tanto una alternativa acerca de la orientacion
del edificio, cuanto la voluntad de que se enfrente circularmente a todo el paisaje, que dé la cara por
todos sus frentes, atenta a cualquier irrupcion.

En consecuencia a la rectangulacion de la sala-tanel, el conjunto de dependencias del museo se
dispone de forma mas recogida, adecuandose a una trama ortogonal.
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La contraccion de la sala-tinel por su tramo central produce, en este momento, el rebosamiento de la
materia Y el espacio por sus dos extremos, y también por su cubierta, en forma de lucernarios que
escapan al exterior como jirones de lo que se esta apretando dentro. Por la posicién de los
lucernarios, sobre el deambulatorio, se entiende que la intencion de Oiza es iluminar indirectamente
la sala-tunel, haciendo llegar hasta ella una luz rebotada y derramada, que sirva para delimitar la
penumbra.

La serie de dibujos donde aparecen y se exploran los lucernarios y la caja de instalaciones coincide
con la rectangularizacion absoluta de la sala-tinel. Quizas no hay que tomarlo como una opcion
formal, sino como una tactica de oficio : la uniformizacidn reticulada de la sala-tinel la aparta del
centro de atencién, que se desplaza a la cubierta. Al mismo tiempo, la voluntad de desproveer de
singularidades a la sala-tlnel, su integracion en la reticula estructural del museo ponen encima del
tablero-ahora, cuando las actividades del museo ya han sido comprobadas-el establecimiento de una
pauta geométrica que coordine espacios, usos y construccion. Cuando, tras sucesivos ensayos, la
malla compositiva resulte s6lidamente tejida, el proyecto podra, nuevamente, ganar soltura.

Uno de los elementos que esta puesta en orden permite encontrar es la posicién de la puerta de
entrada. Hasta ahora, se habia situado entre la vieja casa-taller y el nuevo museo, dando entrada a un
vestibulo que forzaba a optar por ir hacia derecha o hacia izquierda. Ahora, la puerta se inicia desde
el exterior con un tambo y se desplaza hasta alinearse con el pasillo-escalera, que se convierte en el
eje fundacional del museo a un lado, la sala-tinel-de la que es uno de los deambulatorios-, con su
sueiol, 20 m mas alto que el pasillo asi, la extension de la sala-tinel se percibe més deslizante, y se
convierte, en un podio a las piezas exhibidas.

Esta elevacion de la sala-tunel permite, ademas, en el exterior, despegar el cajon del suelo del
terreno natural, en fuerte pendiente al otro lado del pasillo, las salas y servicios del museo, y la vieja
casa-taller, que se convierte, asi en un anexo del museo. Ese eje central del museo esta reforzado por
un lucernario plano, longitudinal, en toda su extension.

La sala-tinel y, en general, el museo quedaran orientados segun los puntos cardinales : el pasillo y el
eje de la sala se orientan de este a oeste, la pared de la sala hacia la casa-taller a norte, y la galeria
con los lucernarios a sur.
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Oiza trabaja como un pintor detiene a veces la marcha continua del proyecto, da dos pasos atras,
intercala un motivo de contraste, capaz de comprobar la intensidad y eficacia de la composicion
conseguida hasta aquel momento. Posiblemente sea ése el modo de comprender e integrar en el
proceso de proyecto la imagen excepcional del museo con esquinas ablandadas, contraponiendo las
agudas aristas de los lucernarios a la continuidad del muro envolvente.

Hubo un momento que yo creo grave en mi formacién como estudiante, y es no haber llegado de
verdad a ser pintor, Los arquitectos son artistas y ésa es su verdadera condicion. Yo sabia pintar
como nifio, como joven, pero no pude segui porque tuve que preocuparme por lo técnico, por lo
cientifico, y entonces descuidé lo plastico. Fue para el futuro un lastre. Me enfrentaba de estudiante
a Lopez Otero, porque él nos ensefiaba a Schinkel, y yo le pedia a Le Corbusier. Pero no entendia a
Le Corbusier como un purista, como un pintor, como un artista, sino como revolucionario. Y me
dedicaba a la estructura, al calculo. a la técnica, y no a la arquitectura. Si yo hubiera tenido una
verdadera visién hubiera aceptado a Schinkel, porque era tan buen artista como Le Corbusier, pero
yo entonces no podia entenderlo.

El Gltimo elemento que aparece en la composicion del museo y su integracion con la casa-taller es la
bateria de rampas cuatro tramos que ocupan el extremo este de la sala-tinel, a veces en vertical, a
veces desplegadas en sus cuatro tramos. La orientacién de las rampas, comin a la de la pared
exterior, es lo que permitira el entretejido de los dambitos del museo con los de la casa-taller y
marcara, ademas, una oposicion que se establecera entre los dos fondos de la sala-tunel : a oeste, con
el suelo mas bajo, abierto al paisaje por una ventana horizontal arrimada al suelo otro, a este,
vertical, el pozo en penumbra por donde ascienden las rampas.

3.3 IDEAS PARA LA FUNDACION OTEIZA,1993

La primera coleccién de dibujos a escala que forma un proyecto completo es de octubre de 1993,
rotulada como "ldeas para la Fundacion Oteiza consta de cuatro plantas, una seccidén norte-sur y
cinco fachadas (dos de ellas, alternativas), La memaoria correspondiente esta fechada a 22 de octubre,
con el titulo Propuesta para la Fundacion Jorge de Oteiza en Alzuza (Navarra).

Por la memoria, parece que el proyecto no es tanto la respuesta a un encargo, cuanto un testigo capaz
de convencer de la verosimilitud de existencia de una fundacion:

Se acompafian, a nivel de ideas, los croquis de una posible Fundacion dedicada a recoger la obra 'y
las investigaciones de este singular artista en el campo de la escultura, El proyecto se emplaza en
contigtiidad a la casa-taller que Jorge de Oteiza posee en Alzuza, en las proximidades de Pamplona y
con la que pretende integrarse.

3.4 COMPOSICION GENERAL:

La idea que se propone es la de generar una secuencia interrelacionada de espacios de muy distinta
escala, presidida por uno central, dominante, de doble altura, que, por sus proporciones, viene a
recordar “el Tunel” que el artista utilizaba en Aranzazu durante los tiempos en que realizaba la
estatuaria del Santuario. Este espacio central se supone recogido y un tanto misterioso su
iluminacion en penumbra se alcanza por las dos series de recintos colaterales que lo flanquean a lo
largo de su eje mayor. La serie de espacios de la izquierda lo forma una secuencia de pequefios
recintos, en dos plantas, para la obra gréfica y de escala menor, que reciben una iluminacion intensa
cenital a lo largo de tres grandes lucernarios vidriados que hacen resbalar la luz hacia el plano del
suelo de las dos plantas y hacia la gran sala central (luz indirecta). La serie de espacios a la derecha
de la gran sala se articula de forma analoga, en torno a una galeria longitudinal que recoge las
comunicaciones verticales y el acceso a las distintas salas independientes. Se ilumina cenitalmente
por medio de una grieta horizontal que corre de este a oeste, a lo largo de todo el edificio, y que sirve
también como fuente de iluminacidén-también indirecta-del espacio central de exposiciones referido.
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Aparte de la escalera central de comunicaciones entre las dos plantas de la Fundacidn, se dispone
una rampa que accede a estas dos y que también desciende a una de semisGtanos, provista de un
amplio pértico orientado al mediodia y que permite su empleo tanto de almacén como de ampliacion
del recorrido de la exposicion al aire libre. Las comunicaciones verticales se resuelven con las
rampas y escaleras citadas y mediante un ascensor de gran capacidad que puede emplearse tanto para
uso publico como para el movimiento vertical de las obras. Como piezas aislables del total
intercomunicado que define la Fundacion, se sibian un aula para 30 plazas, un estudio-taller y una
biblioteca.

La comunicacion entre la Fundacion proyectada y la casa-taller del artista se hace mediante una
galeria vidriada que se enfrenta al recinto actual del taller y fundicién del artista. En Ja parte superior
de esta galeria vidriada se sitGa un apartamento auxiliar en directa conexion con sus habitaciones
particulares.

La planta muestra que el conjunto se imagina como maclaje de dos figuras, una regular
practicamente cuadrada, y otra irregular: el museo y la antigua casa-taller. La forma en media luna
de la casa-taller hace que impacte

con mayor fuerza en el lado este del museo, y que ahi se produzcan las mayores alteraciones a su
geometria ideal. La simetria conceptual entre las dos partes, museo y casa-taller, se refuerza
abriendo por primera vez una doble entrada al conjunto una, la que inicia el pasillo espinazo del
museo otra, la vieja puerta de la casa del escultor conectada al museo por lo que Oiza llama la
galeria vidriada, y creando un espacio para exposiciones temporales. A esa galeria que, desde la
casa-taller se abre al museo, le hace pareja la galeria del primer piso del museo, colgada sobre el
huerto y el gran fresno de la casa-taller.

Comparando entre si plantas, seccion y alzados comprendemos, por las contradicciones, las
alternativas y los puntos en suspenso, que esta serie de diez ldminas en Din A3 no es tanto un
anteproyecto como un instrumento adecuado para ayudar a la existencia de la Fundacion. Por las
correcciones a los alzados se siente que la intencion de Oiza esta en rebajar interés a cada fachada.
Reduciendo nimero de aberturas y privilegiando estrias y lineas horizontales bajas que sirvan de
base de referencia al protagonista exterior del museo los tres lucernarios y la caja de instalaciones,
de quienes ha de poderse medir con exactitud su nerviosa orientacion. Por el presupuesto orientativo
que acompafia la memoria sabemos el color con que Oiza imaginaba en este momento el museo un
enorme bloque grafitico: «EIl acabado exterior de las estructuras sera mediante tefiido de hormigén
en tono de acero oxidado, analogo al aspecto del acero Cor-ten. Al interior, los paramentos iran
aplacados con tablero alistonado prensado, en igual coloracion. Los pavimentos seran de pizarra
negra. Los lucernarios exteriores de luna (...) y zonas opacas en cobre oxidado..

LA PRESENCIA DE LA TOURETTE, 1994

Seis laminas Din A1, rotuladas "Fundacién Jorge Oteiza” sefialan el lugar donde Oiza mas proximo
se revela a Le Corbusier. La atencion, anunciada en las "ldeas para la Fundacion Oteiza” de
neutralizar los muros para que el museo se convierta en base opaca sobre la que los lucernarios otean
hacia los cuatro horizontes, es quizas el origen de los nuevos exteriores a poniente una estrecha
mirilla, y a sur una secuencia de escudos inclinados, por fuera del muro, cierran las vistas, exhiben la
provocadora defensa del museo y unifican la totalidad de la fachada. Esas placas de hormigon,
exteriores al edificio, colocadas frente a las ventanas, que dejan entrar la luz pero impiden toda
comunicacion visual, llegan desde el monasterio de La Tourette. Alli, los pasillos que sirven a las
celdas de los monjes tienen dos tipos de abertura una mirilla a todo lo largo del pasillo, a altura de la
cabeza, abierta al lejano paisaje, y una ventana al fondo del pasillo, que miraria al interior del propio
monasterio, pero que queda cegada por una especie de porticon en hormigén, inclinado, flotando
frente a la ventana. Hay escenas venecianas de Carpaccio donde los porticones partidos hacen
deslizar la luz de un modo similar. por la pieza que
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en La Tourette sujeta la placa a la pared, el porticon ofrece una doble imagen desde el interior, una
linea horizontal doblada de una linea vertical que asciende hacia la luz, un emblema basico del
concepto arquitectonico de Le Corbusier desde el exterior, los recortes que Le Corbusier hace en la
pieza de unién llevan la memoria hacia las cabezas de las reses sacrificadas a los dioses y colgadas
de las paredes de los templos griegos.

En el interior del museo, Le Corbusier vuelve a estar presente en el mismo corazdn del edificio, en el
centro de gravedad de la planta, ahi donde una columna exenta atraviesa los tres pisos. ¢Por qué Le
Corbusier? No porqué LeCorbusier en Oiza, que es quizas el arquitecto que, en nuestra peninsula,
mejor ha comprendido y seguido a Le Corbusier, sino porqué Le Corbusier y La Tourette en
Altzuza. ;Quizas fue la pendiente del terreno, que llevé la imaginacién de Oiza hasta la misma
pendiente, en La Tourette?, y desde ahi, luego, fueran afiadiéndose el resto de referencias -los
porticones de hormigdn, la fusion de los lucernarios, el muro de hormigén-.

La aparicion de la bateria de porticones como escudos en la pared su con una serie puntual de
introducciones de luz en la planta baja, hace variar la disposicion de la galeria sur. Es necesario
plantar una segunda pared, enfrente de las ventanas, que atenue la proximidad entre esa luz y la sala-
tanel.

Aunque la organizacién del museo no se ha alterado respecto al proyecto anterior.El caracter de la
sala-tunel parece ganar en acritud. Se ha resuelto la conexidon entre el nivel del pasillo y las rampas
del lado este, pero se ha hecho eliminando todo otro contacto, incluso visual, a lo largo del pasillo.
So6lo por los dos extremos de la sala y a media escalera, también al fondo, es posible ver y entrar en
la sala-tunel. Este clausura de la sala desde el pasillo se repite en el piso s6lo desde los extremos hay
mirada a la sala 'y paso a la galeria sur.
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Se produce, asi, una doble disimetria en la sala-tinel. En el lado oeste el suelo baja, y la pared se
abre por una estrecha rendija a ras de suelo en el lado este asciende el pozo en penumbra de las
rampas. En el lado norte la nueva pared ciega en el lado sur las aberturas dejan pasar el eco de la luz
de los lucernarios. Conviene recordar que en Le Corbusier se encuentra siempre como principio
compositivo la disimetria, la oposicién de contrastes.

A finales de 1993, Oteiza se muestra pesimista respecto al futuro de la Fundacién y del museo. En
carta a dos amigos, escribe, el «martes creo que 30-11-931»

No parece que marcha bien mi relacion con los que rodean a Juan Cruz Alli, anti-vascos y
culturalmente reaccionarios. Parece piensan Fundacion museo una penetracion en el costado de una
Navarra que prefieren atrasada, y de su incultura cuida bien el poder.

Se despide con «yo ya estoy con los que no estan»». Es Oiza quien se enfrenta a la situacion ,
frenando el intento del gobierno navarro para disolver la Fundacion en otras sedes, insistiendo en
gue sélo Altzuza es el lugar adecuado.
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3.5 PROYECTO BASICO, 1995 Y 1997

En febrero de 1995 se pasa a limpio el Gltimo proyecto basico, a escala 1:200, que ha ido

preparadndose a lo largo de 1994. Publicado en el libro de Oteiza, Nociones par a una Filologia vasca
de nuestro preindoeuropeo, Oiza lo acompafia con un destilado de la memoria, de una exactitud tal
que puede cualificarse méas poética que lapidaria:

Caja que proponemos para la Fundacion Oteiza. Anexa a la casa-taller de Alzuza. Como depoésito
experimental de su obra, piedra o palabra, que nos aproxime a descubrir su grandeza de creador.
Por aquello de que SATOR OPERA TENET OPERA SATOR (el creador a la obra contiene la obra
al creador), segun el dicho clasico. Arquitectura como experiencia espacial, que deviene tal, como
la poesia o0 la musica, en el tiempo. A modo de “promenade architecturale" Corbusiera: espacios
sucesivos relacio- nados, gobernados por la luz, sustancial protagonista de la forma. A partir del
recuerdo del tanel-taller de Aranzazu, donde tuvimos la oportunidad de admirarle como maestro, o
padre. De todos.

El proyecto basico de 1995 no difiere mas que en detalles del proyecto basico ya a escala 1:100, de
julio de 1997, que incorpora, tras levantamiento de planos, el acondicionamiento de la vieja casa-
taller.

El acceso es Unico, por la vieja puerta de la casa-taller, aunque sin dar paso a sus espacios, que
quedan auténomos, sélo conectados con el museo, en el primer piso, por una escalera interior. Eso
obliga a un recorrido laberintico hacia la sala-tlinel, aguzando las expectativas del visitante. a través
del cual se tienen vistas del patio de la casa-taller, al fondo del cual queda la forja. La presencia del
escultor activo y la escala tan inesperada de lo doméstico preparan la vista e ingreso a la sala-tdnel.
por la entrada a partir de la viga puerta de la casa-taller el museo se presenta, asi como un anexo a la
casa.
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Toda la sala-tlnel, cuyo suelo esta a cota +1,20m, estd rodeada por un recorrido a cota +0,00,
excepto el Gltimo tramo a poniente, también a +0,00. S6lo se entra a la sala por dos series de
escalones en las esquinas sud-este y nor-oeste, ademas de por un tramo de rampa junto a los
escalones de la esquina sud-este. Las vistas al pedestal que es en si la sala-tinel, desde ese
deambulatorio se abren por una serie de hendiduras como arpilleras, en las paredes sur y norte, y
desde las rampas en las paredes este y oeste. Por las secciones del proyecto, vemos que Oiza piensa
en una alternativa en la forma de esas hendiduras. Junto a vanos cuadrangulares y trapezoidales, dos
grandes cortes verticales en arco vacian un circulo a toda la altura de la sala. Esos arcos, que
deslimitarian la geometria de la sala y llevarian hasta ella la presencia de los circulos vacios del
escultor, seran borrados en las Gltimas versiones del proyecto, que reducira la heterogeneidad de los
huecos. El recorrido perimetral alrededor de la sala-tinel no se hace s6lo desde el exterior sino que,
en el piso, una rampa penetra en la sala por una de las hendiduras de la pared sur, se arrima a la
pared y la recorre hasta el fondo oeste, para cruzar desde ahi al lado norte y aumentar la disimetria
entre el lado oeste, de suelo mas bajo que el de la sala (+0, 00 m) y con una ventana larga y baja, a
ras de suelo, que desliza la mirada hacia la pendiente del terreno natura exterior, con lrufia al fondo -
y el lado este, donde la espacialidad es ascendente, arrastrada por los tramos de la rampa y la
iluminacion que se desprende desde lo alto.
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En la planta piso, a norte de la escalera, hay una sala que ha ido amparando actividades variables-al
final serd la biblioteca-, pero que Oiza liga a la presencia mas directa de Oteiza, casi como su estudio
privado. La sala barre con una aguda tribuna triangular todo el paisaje a 180° sur-poniente-norte.
En la misma sala, una galeria sobrevuela el huerto de la vieja casa-taller, con el fresno del que
Oteiza habla en Existe Dios al noroeste.

Esa galeria es importante} porque sefiala la segunda sutura entre el museo y la casa-taller, como
indica su orientacion. Adaptada a la casa-taller. En el proyecto de 1993. Oiza la explicaba asi:

La comunicacion entre la Fundacion proyectada y la casa-taller del artista se hace mediante una
galeria vidriada que se enfrenta al recinto actual del taller y fundicion del artista. En la parte
superior de esta galeria vidriada se sitia un apartamento auxiliar, en directa conexidn con sus (de
Oteiza)habitaciones particulares.

Se produce asi una mutua entrega de un edificio en otro. Si, desde la entrada, a levante, el museo es
un anexo de la casa-taller desde poniente la casa-taller es la conclusién del museo. "'La casa al
museo contiene el museo a la casa”.
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La descripcion mas completa que da Oiza del museo se encuentra en una memoria manuscri-ta, que
redacta para el proyecto de julio de 1997:

Composicion general,

La idea que se propone se basa en una
secuencia interrelacionada de espacios de
muy distinta escala, pre- sididos por uno
central, dominante. De doble altura (entre 7 y
9 m de techo), que, por sus proporciones y
forma de ilumina- cion natural, viene a
recordar el "estudio tdnel* que el artista
utilizaba en Arénzazu en los tiempos en que
trabajaba en la realizacion de la estatuaria
para el Santuario. Este espacio, central y
dominante en la composicion del recinto de la
Fundacion, se supone recogido y un tanto
misterioso, y su iluminacion, en penumbra, se
alcanza por las dos series de recintos menores
de exposicion que lo flanquean, y que reciben
una iluminacion directa cenital, bien(en la

parte. lzquiérda) a través de tres grandes
lucernarios que hacen resbalar la luz a través
de sus dos plantas, mediante una grieta visual
que se abre en el forjado intermedio, bien (en
la parte derecha) a través de una hendidura
continua de luz cenital que rasga la cubierta,
hendiéndola en dos mitades y permitiendo
que se ilumine a contraluz la sala central, a
través de la iluminacién cenital que reciben
las sales menores que la flanquean. EI fondo
de la gran sala es opaco en uno de sus
extremos, sin abertura alguna (lugar de
situacion de las rampas de enlace de pisos,
entre las cotas-2, 40y 12, 4o m), y



-94



abierto en su otro extremo, por su parte baja,
con un ventanal horizontal a ras de

suelo, de 1,80m de altura, que, aunque
permite visualizar el paisaje exterior, en
ladera descendente, no quiebra la con- dicién
misteriosa de estudio-tinel, que pretende
dominar en el recinto central de exposicion,
donde la luz indirecta y la penumbra permiten
resaltar la fuerza de las obras expuestas,
mediante la accién de focos puntuales
adecuadamente situados.
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El espacio central de exposicion

se organiza con un cambio de alturas en su
tercio final, para forzar ain maés la vision del
paisaje exterior.

Los espacios de exposicion que flanquean
lateralmente la sala principal se. Frag- mentan
por el lado izquierdo en tres salas menores en
los dos pisos superpuestos. Las tres salas del
piso superior (cota +3,60m)  reciben la
iluminacion directa cenital- mente a través de
tres grandes lucernarios de violenta traza.
Una grieta lateral se abre al nivel del forjado
intermedio, para hacer descender la
iluminacion de los tres grandes lucernario a
las tres salas inferiores. Una superficie de
exposicidn, cerrando lateralmente la grieta asi
creada, permitira la iluminacion artificial de
las vitrinas de exposicidn de obras de menor
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abierto en su otro extremo, por su parte
baja, con un ventanal horizontal a ras de
suelo, de 1,80m de altura, que, aunque
permite visualizar el paisaje exterior, en
ladera descendente, no quiebra la con-
dicidn misteriosa de estudio-tanel, que
pretende dominar en el recinto central

de exposicidn, donde la luz indirecta y la
penumbra permiten resaltar la fuerza de
las obras expuestas, mediante la accién de

focos puntuales adecuadamente situados.

El espacio central de exposicidn se organiza
con un cambio de alturas en su tercio
final, para forzar ain mas la vision del

paisaje exterior.

Los espacios de exposicién que flanquean
lateralmente la sala principal se. Frag-
mentan por el lado izquierdo en tres salas
menores en los dos pisos superpuestos.

Las tres salas del piso superior (cota +3,60m)

reciben la iluminacién directa cenital-
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mente a través de tres grandes lucernarios
de violenta traza. Una grieta lateral se
abre al nivel del forjado intermedio, para
hacer descender la iluminacién de los
tres grandes lucernario a las tres salas
inferiores. Una superficie de exposicion,
cerrando lateralmente la grieta asi creada,

permitiré la iluminacién artificial de las

vitrinas de exposicion de obras de menor
tamafio. Igual forma de exposicién-con
iluminacion de focos halégenos -permitird
la exposicién de piezas de menor

tamafio en la fachada opuesta de estas tres

salas dobles.

Aprovechando el talud de la implantacion,
se abren espacios a cota-2, 40 m, bajo la
sala-tanel principal, que pueden enten-
derse como espacios de ampliacion de las
areas principales de exposicion. Esta sala
de cota-2, 40 m abre a un pértico exterior
que ocupa la parte inferior de las salas
laterales anteriormente descritas, y que
puede servir como espacio exterior de
exposicion de grandes piezas. Igualmente
se aprovecharia a este fin de exposicién
abierta al aire libre, para grandes forma-
tos, el espacio de terraza que se dispone

delante del pértico aludido.

Circulaciones 'y recorrido de la
exposicion.

Seha propuesto un sistema de circulaciones
de doble proposito, que organice cada se-
cuencia lineal de recorrido, al tiempo que
permita recorridos libres, con cierta libertad
de lectura del material expuesto. El
itinerario combina los niveles de exposicidn
y los niveles de lectura, de forma que

las obras puedan disfrutarse desde planos
segun la situacion. Ademas, al margen de
las escaleras, se proponen recorridos en
rampa que permiten el acceso ininterrum-
pido a todo el espacio para todo tipo de

personas (minusvalidos etc,) .

Las circulaciones verticales se resuelven con
una Unica escalera central, a la que acom-
pafia un amplio ascensor de 2, 10 x 2, 10
m, que recorre en vertical toda la altura'y
que dispone de paradas en las cotas-2,40 ,
+0,00 y +4, 80m. La escalera principal

se acompafia con el conjunto de rampas
antes descrito, permitiendo el insensible
ascenso hacia los niveles superiores. En
la contiguidad de las salas menores con
la sala principal se sitda un solo tramo de
rampa que, actuando a modo de “ prome-
nade architecturale” permite visualizar el
espacio central del estudio-tinel desde

situaciones altas.



Programa de actividad

docente y biblioteca.Anexo al espacio central
de museo vivo que define el programa
expositivo, se disponen espacios
diferenciados, tanto para estudio-biblioteca
como para aula de conferencias. El espacio de
estudio de la planta superior se abre hacia la
vista de Pamplona, en su orientacién S-W, y
podré entenderse como espacio reservado de
acceso limitado-biblioteca-estudio del

propio artista., donde se recoge la parte

de obra de caracter méas privado e intimo.

Dos grupos de aseos dobles, en plantas
+0, 00 y +4, 80m, resuelven los servicios

de aseos y teléfonos del centro.

Accesos. Se ha resuelto el acceso a la Funda-
cion a través del espacio actual edificado
de residencia del artista, de forma que,
tras el primer contacto con la zona de
direccion, se vislumbre, al fondo del
pequefio patio de entrada, el antiguo taller
de modelado y vaciado del artista, que

asi ofrece una primera aproximacion a

la realidad viva de la Fundacién, como
lectura de un espacio de creacion vivo,
que el propio escultor ha desarrollado y

cuyos logros se descubren, luego en los
Los pavimentos seran de piedra oscura o pi-

sucesivos espacios expositivos de la Fun
dacion. La comunicacion de la casa-taller
del artista con la Fundacion se logra asi de
una manera creativa, pero sin colisiones

perturbadoras.

En el acceso exterior, antes de la llegada, se
dispondra un area de detencidn de algln

vehiculo y autobds, para visitantes.

Construccion y materiales.

Se proyecta unsistema de construccién en
pantalla dehormigén armado de doble pared
(20+ 20 cm), con un intermedio de 50mm
de panel rigido de poliuretano para los
cerramientos exteriores y muros de carga,
con forjados de losa continua armada de

35 cm en todos los casos, en los planos de
planta de cotas +0,00, +1,20, +3,60, +4,80
y +9, 90.

El acabado exterior de la estructura seré
mediante tefiido de hormigdn con 6xidos
metalicos, para alcanzar en todos los
casos un tinte tostado de color y calidad
préximo al revestimiento oxidado del

acero corten.

zarra negra, segin los casos. En
terrazaexterior, igualmente pizarra negra.

la
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Los cerramientos exteriores y lucernarios de
cubierta seran de carpinteria de aluminio
acabado en bronce, con lunas dobles de

8 + 8 mm, con espacio estanco interme-

dio de 12 mm en todos los casos. Los
cerramientos accesibles a nivel de planta
baja se sustituirdn con dobles lunas de

10 + 10 mm con butinol interpuesto, por

seguridad.

Los tres lucernarios exteriores, de gran porte,
definirdn una cAmara estanca cerrada en

su interior para evitar perturbaciones en

caso de lluvia y granizo. Iran cerradas con
lunas dobles de 8 + 8 mm, con espacio
estanco intermedio de 12 mm en toda su

envoltura.

Instalaciones de iluminacion y climatizacion.

El sistema de alumbrado sera puntual, con
lamparas halogenas alimentadas desde
sistemas eléctricos de carril continuo, que
presentan la posibilidad mas absoluta de
los sistemas de iluminacion de la estatua-
ria y material expuesto. Igual sistema fijo
de iluminacion se dispondra en las vitri-
nas cerradas de exposicion de las piezas

menores.
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El sistema de climatizacion seré total para
invierno-verano, con control y testigos de
verificacion de exigencias expositivas. Los
conductos de distribucion principal, que
parten tanto del s6tano como del recinto
de instalaciones de cubierta, quedaran
visibles al exterior, para acabar al duco
negro mate, como los techos. El recinto
de torres de refrigeracion de la cubierta
se cerrara a 3, 60 m en todo su perimetro,
mediante cierre de lamas de acero corten

de 3, 0 mm.

La Fundacion dispondra de las necesarias
instalaciones de control y seguridad. Asi
mismo, de las necesarias tomas de control

de incendio.

El elemento que, desde el inicio, ha centra-
lizado la imagen de la sala-tunel ha sido su
iluminacion. E1 espacio estd formado de pe-
numbra. Si puede haber esculturas de piedra,
de metal, de madera, también puede haber
espacios de distintos materiales. El espacio
de la sala-tunet esta hecho de penumbra. El
proyecto ha ido permitiendo a Oiza, paso a
Paso, determinar con mayor rigor esa atmas-
fera. Hay dos focos de iluminacidn el cenital

y el rasante. La tenue iluminacién cenital in-



directa, a través de las limitadas arpilleras que dejan escurrir la luz desviada de los lucernarios,
apenas deja sentir la expansiva altura de la sala, pintada de negro en su techo, sin La ventana a
poniente, «a ras de suelo. De 1, 80 m de altura », pero a ras de un suelo a cota +0, 00, con lo que
s6lo 60 cm de ventana estan sobre la sala, ilumina con un plano rasante todo el suelo negro de la
sala-tunel, como con un espejo de agua. Las esculturas se expon- drian elevadas, para evitar los

contraluces y
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para ampararlas en la homogeneidad de la
penumbra, y aparecerian a una altura simi-

lar a la del rostro de los visitantes, también

en la penumbra, iluminadas artificialmente
por focos puntuales que las harian expandir,
como emblemas inquietantes. «Sin luz no hay
escultura. La luz y el espacio son los dos
grandes valores que modelan la obra para su

contemplacion, (...) Yo he pretendido hacer

()

que ese espacio sea oscuro y misterioso. (...)
Esa idea enlazaba con el recuerdo del trine]
en el que trabajaba Jorge Oteiza, que era un
lugar no muy bien iluminado pero que tenia
un misterio encantador-»

Por la memoria, podemos reconocer el se-
gundo elemento importante de la arquitectu-
ra, que no habia dejado rastros en los dibujos

del proyecto junto a la penumbra, es el color.

En el proyecto de 1994, exterior e interior del
museo eran monocromos, en color grafito, y
las paredes interiores estaban aplacadas con
tablero de madera pintado. Ahora hay una
diferencia entre planos horizontales y planos
verticales. Los suelos, interiores y exteriores,
y los techos siguen entre el grafito y el negro.
Las paredes, exteriores e interiores, tienden

al 6xido, al tefiido en 6xido. Es importante

que el color no trate de ser una lamina que
se superponga y substituya a la pared, sino
untinte, que deja ver en una cierta
transparencia el muro que ha embadurnado.
Rojo y negro.El museo adopta la coloracion
de Oteiza, y, al mismo tiempo, se revela por
fin su Gltimo contenido.

Comentando el museo, Oiza reconocia haber
partido de la forma del templo.

En la Fundacién Oteiza he pretendido in-
vertir el templo religioso tradicional. En

la iglesia, los vitrales dan a la nave central

y la luz menor a las naves laterales. De
manera que la mayor intensidad luminosa
significa una mayor importancia religiosa

el altar se orienta a la salida del sol. Yo he
pretendido hacer exactamente lo contra-

rio un templo profano, en el que la luz se
recibe por los laterales y entra en contra-

luz en el centro, de modo que ese espacio
sea 0scuro y misterioso.

He pensado quemuchas esculturas de Oteiza,
como lastizas y otras piezas pequefias, tienen
que ser iluminadas artificialmente, y una ex-
cesiva luz natural no permitiria jugar con
aquélla, de manera que el espacio debe

tener un fondo de oscuridad que permita
crear con la luz artificial determinados

efectos expresivos.
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No esta claro que «lo contrario de un templo» no siga siendo un templo. Que la sala-tinel es, en
parte, una representacion de la nave de Arantzazu puede deducirse directamente, si recordamos los
pasillos laterales que, en Arantzazu, recogen a media altura, desde el coro hasta la camara de la
Virgen, el interior de la nave, y el propio recorrido de ingreso. También Arantzazu es roja, por la
piedra de Markina de su fachada y por los regueros de sangre que caen pared abajo, desde el cuerpo
del resistente asesinado, sostenido por la Virgen, en lo alto.

El proyecto de Altzuza habia seguido también el rastro, durante un periodo, del convento de La
Tourette, que a su vez convocaba la memoria del templo griego, en cuyo interior se cuelgan los
escudos, yelmos y trofeos tomados a quienes atacaron la ciudad, las cabezas de los toros
sacrificados, con cuyas entrafias se alimentan los dioses y con cuya sangre se embadurnan las
paredes.

Hay algo de lugar de sacrificio, de rito primario, en este lugar. De sangre, o de rojo, se pintaba la
cara y el cuerpo de los que iban a ser enterrados, para que llevaran a la muerte el mismo color con
el habian llegado a la vida, y asi renacieran.

Perpetuo acto de sacrificio y renacimiento, como un oleaje, el templo rojo, el entierro rojo de
Altzuza no tiene nada de casa que ampara y custodia un interior, no busca proteccion bajo los
anchos aleros maternales de un tejado. En la cubierta hay tres gigantes que olean, las esquinas de
terrazas y paredes estan mas cerca de la escaramuza de los bastiones que del retiro de lo doméstico.
Por los tipos de casa del pais, el museo entra de lleno en las caracteristicas de una
“dorretxe”’(casa_torre), una casa defensiva, disuasoria, que debe resistir asedios y vigilar el
entorno.
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En Navarra, desde un momento bastante
remoto, tenemos noticia, no sélo de

grandes edificios reales (...), sino también
expresivos de poderes mas limitados pero

no por eso menos significativos en la vida
cotidiana de generaciones y generacio-

nes. Viejas torres que en vasco se llaman
“dorreak”(torre) viejos castillos que reciben el
nombre de "gaztelu"(castillo)(...),

un elemento que considerado materialmente
puede servirpara hacer una clasificacion de
las torresy casas fuertes navarras, en esa
especie de tablero de ajedrez que es la
sociedad medieval, constituida en bandos y

parcialidades. Porque la torre medieval

implica también con constancia la nocion de

gue cerca hay un enemigo en potencia. (...)

Todo esto nos habla de una situacion de
hecho, gue se aceptaba como algo perma-
nente y hasta si se quiere normal, como
es normal en términos bioldgicos que una
especie o familia posea un ciclo de enemi-
gos de caracter inexorable, y que la de-

fensa y el ataque sean actividades vitales

combinadas con otras relacionadas con el

sustento y la reproduccion. (...)

Cuando se piensa en el concepto de torre, en
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relacion con la zona septentrional de la
peninsula, a causa de lo divulgadas que
han sido las iméagenes de algunas torres
montafiesas y vasco-navarras, se imagina
un simple cubo de piedra con pocos hue-

cos, de una simplicidad muy grande. (...)

Pero he aqui que, en una vasta porcion
de la franja central de Navarra, se da el
tipo de la torre con un cuerpo rectangular
pegado a ella con caracteres estilisticos
iguales, e incluso con el acceso principal

en ese cuerpo.

Templo y dorretxe, simultineamente : muy
pocos afios antes del inicio del proyecto de
Oiza, se descubre en una iglesia de Alaiza,
Araba, un conjunto de pinturas murales me-
dievales, hechas posiblemente entre los siglos
X1y XIlI, con representaciones poco frecuen-
tes en el interior de un templo. Son sobre
todo escenas de enfrentamientos. Guerreros
armados, revestidos de hierro, a pie y a caba-
llo, luchan alrededor de una fortaleza, sobre
un monte. También hay escenas del camino
de Santiago. Todas las figuras son monocro-

mas, son rojas.



Algunos pasos monte arriba, Oteiza construyd una fuente de piedra, roja, donde pueden beber
personas y animales un ejercicio de alta abstraccidn, que extrae todo su ornamento del gesto de
alguien que, inclinandose para beben toma apoyo en la piedra y pone en marcha el mecanismo que
hace brotar el agua. Junto a esa fuente €l plant6 un retofio del roble de Gernika, que sigue creciendo.
Todavia mas arriba, al pie de la iglesia, cubierto por la misma tierra que da forma a su paisaje, esta
su cuerpo, junto al de Itziar. Todo el valle de Egiies queda dominado desde esta posicion.

El cementerio es aqui un rectangulo tan pequefio, tan apretado o abrazado con la pared
romanica de la pequefa iglesia, con sus estelas discoideas enterradas de pie, que los muertos
deben estar enterrados también de pie, como un pequefio comando de esperanzas en la resurreccion
impaciente de los huesos. Ya quisiera yo también de pie, pero un poco inclinado hacia la izquierda,
para ese momento subir en oblicuo, viajar en redondo, volver en redondo.

Al pie de aqui pasa aquel mismo camino de Orreaga, que llevaba a los peregrinos y a los guerreros,
desde la Tour Saint-Jacques, junto al Sena, hasta el Finisterre, frente al océano. Tampoco éste es un
lugar funerario, sino protector vigilante.

El edificio de la Fundacion Museo Jorge Oteiza es obra de Saenz de Oiza en la que, en ciertos momentos,

Oteiza intervino directamente en las decisiones. Sin embargo, tras diez afios de trabajo, desde 1992 a
2003, ninguno de los dos la vio concluida.
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""Lo que yo significase

mas importante que lo que soy"".
OIZA
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3.7 REFERENTES:

REFLEJO POSTERIOR MURO DE LA FUNDACION MUSEO JORGE
OTEIZA EN ALZUZA.

Fue Jorge Oteiza, en la época de la construccion de Alzuza, quien le dijo:

""Paco, no te puedes morir sin ver Ronchamp”

La presencia de Le Corbusier en el Museo es innegable, pero maticemos en qué aspectos. El primero de
ellos seria la idea de una arquitectura masiva, estereotémica, pesada, que busca la Luz abriendo agujeros
al exterior. Asi podriamos también definir el interior de Ronchamp, que estd excavado como uno
cueva"(Curtis, 1986, p. 273), cuyo referente arquitecténico es un proyecto que Le Corbusier no llega a
construir, el sepulcro en Saint-Baume (1948), concebido como una cueva iluminada cenitalmente. E1
espacio interior de la iglesia de Ronchamp se obtiene como consecuencia dc estas operaciones, de un
vaciamiento. Frampton (2001, p. 136) ha sefialado como precedente de sus formas organicas a las
esculturas de d madera de la serie Ozon (Fig. 43). Esta extraccion de la masa, cuyo maximo exponente es
el escultor H. Moore, superado completamente, ° raiz de trabajo XZ ! habia hiperboloide y la activacion
del espacio.

Para el principal espacio del Museo, Saenz dc Qiza se inspira en el taller que se habilitd para que Oteiza
trabajara en Arantzazu, por proporciones y por iluminacion. Segun lo describe el arquitecto, se trataba de
un espacio alargado, en penumbra, misterioso, que se llena de esculturas. Sin embargo, estudiando esta
sala central, encontramos cierto paralelismo con el espacio de un templo religioso cristiano, una pequefia
iglesia, con una nave central de gran altura con dos naves laterales que se abren a ella. Saenz de Oiza
explicaba (Rosales, 1999, pp. 193-194) :"he pretendido invertir el templo religioso tradicional... Yo he
pretendido hacer exactamente lo contrario: un templo pagano...”. Lo que se invierte es la relacion
luminica. Si pensamos en una iglesia tradicional, la nave central seria el espacio mejor iluminado, gracias
a los vitrales; las naves laterales se dispondran en penumbra; y el altar se orienta hacia la salida del sol.
En el Museo sucede lo contrario la sala central estd en penumbra mientras que la luz mas intensa se
recoge en las naves laterales. Lo que se asemejaria a un altar, Saenz de Qiza lo sitda en el oeste. Incluso
aparece un cubo de hormigén saliente del muro (Fig - 44), sin ninguna funcionalidad pero que se asemeja
a un pulpito, clara referencia formal al que aparece en el interior de Ronchamp (Fig. 45). Un espacio con
caracter sagrado para la escultura de Oteiza, el artista-sacerdote.

El muro sur de Ronchamp esta relacionado con huecos de los muros laterales que conforman el espacio
central del Museo, la llamada sala-tinel (Fig. 4-4). Este espacio se conforma con dos muros de hormigén
de espesor constante (45 cm) que son perforados de manera aleatoria, aparentemente, con formas
cuadradas y rectangulares. Salvo uno que es alargado, el resto de los huecos que comunican con las salas
contiguas de las dos plantas tienen forma cuadrada y en dos casos, se abocinan de la misma manera que
los de Ronchamp. Los muros laterales estan muy cercanos a la linea que Oteiza habia planteando desde su
Pared-luz. Sdenz de Oiza al no cerrar los huecos y no aplicar color en ellos, como en Ronchamp, y al
disminuir su nimero, consigue una menor expresividad de las formas y, aunque en realidad el muro es
mas pesado al estar menos perforado, logra una menor presencia material de los gruesos muros
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le corbusier_ Ronchamp

Foundation Museo Oteiza
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Otro aspecto en el que Le Corbusier esta presente es en la idea de promenade architecturale, de recorrido,
de paseo arquitectdnico en el interior del Museo. En Ronchamp no existe una promenade interior, no se
impulsa al habitante a un recorrido. Se le sita en un espacio organico donde se dan los acontecimientos
plasticos y arquitecténicos (luz, formas, volimenes, tensiones). La villa Savoye es quiza el edificio que
mejor ejemplifica la promenade le corbuseriana. Sin embargo en el Museo el recorrido arquitectdnico del
habitante, es fundamental, determinante en su concepcidn. Recordamos las palabras con las que Saenz de
Oiza definia la arquitectura .

Es una definicion de arquitectura preciosa de Edmund Bacon que dice que es una secuencia de
espacios interrelacionados recorridos por el tiempo, en virtud del cual unos espacios son consecuencia
de otros anteriores que se ha visto y de una promesa de espacios puros que se van a ver. Es decir que
es un poco cinematografica esa definicion de la arquitectura. La arquitectura es una secuencia
espacial recorrida por el tiempo de contemplacion.

Promenade, paseo arquitecténico, movimiento del espectador-habitante en el espacio arquitecténico. A
las tres dimensiones espaciales se les suma una mas, el tiempo, que se incorpora con el movimiento de la
persona en el espacio. Y la rampa es el elemento fundamental del paseo arquitectonico, estando presente
en el Museo. Supera lo funcional para crear nuevas jerarquizaciones dentro de la relacion espacio-tiempo.
La intencion es mover al habitante para apreciar las situaciones espaciales dinamicas y nuevas
perspectivas tanto del edificio como de las esculturas. Al igual que Oteiza, que pretendia ir mas alla de lo
material con sus esculturas, la promenade, ademas de mover fisicamente al espectador, pretende
conmover al hombre que recorre este edificio.

La rampa parte de la oscuridad, de la penumbra de la sala tinel y asciende hacia la luz, un recorrido fisico
pero también espiritual. De la sala tinel y del espacio de la noche al"espacio del dfa"en la planta alta. Y
desde la rampa, segin ascendemos, vemos solamente el cielo, sin ninguna otra referencia.

Si a través del movimiento el espectador recorre una secuencia de espacios en los que obtiene nuevas
perspectivas, puntos de fuga e inesperadas visiones espaciales, en la promenade virtual se invierte la
relacion el espectador estd inmovil y es el edifico el que nos ofrece nuevas relaciones visuales. La propia
arquitectura genera una serie de fendmenos sin que el espectador se desplace.

Zaparain ha identificado tres mecanismos empleados en la villa Savoye por Le Corbusier la
representacion plana de objetos tridimensionales ; la superposicién virtual de planos diferentes,
generando mayor sensacion de profundidad ; y la ventana “"como puesta en el abismo", mecanismo de
control de la realidad a través de huecos, sobre todo de ventanas y puertas, mediante el control de las
percepciones.

En el Museo comprobamos que todos estos mecanismos de la promenade virtual son empleados
magistralmente por Saenz de Oiza y que, ademas, incorporan las esculturas de Oteiza (Figs. 46 y 47). En
el muro norte de la sala central del Museo, al que se adosa la escalera de subida al segundo nivel, aparece
una de las dos perforaciones de tipo abocinado que anteriormente he nombrado (Figs. 48 y 49). Esta
ventana interior que comunica la escalera con la sala-tlinel esta situada al final del recorrido en el que cl
espectador ya sabe que hay dos gruesos muros que cierran el espacio central. Cuando ya se ha tomado
conciencia de ese hecho, Séaenz de Oiza hace desaparecer el muro del mismo modo que Oteiza trasforma
el Muro Masa en Pared-luz, el muro se hace espacio en sus maquetas de vidrio. En el Museo el muro
desaparece y queda convertido en una lamina de hormigdn de 3 cm (Figs. 50 y 51). Ademas, segln se van
bajando las escaleras se tiene la sensacion que la Unidad Malevich se desplaza en el muro, variando el
espesor de este de la misma manera que Oteiza hacia desplazarlas al usar distintas luces en las maquetas
de vidrio.

Séenz de Oiza también emplea la Unidad Malévich descubierta por Oteiza en sus maquetas de vidrio, y
definida en propdsito experimental 1956-1957, para conformar los tres lucernarios de la segunda planta.

Desde el interior del Museo esta Unidad Malévich, ahora lucernarios, parecen planas, dibujadas en el
mismo techo, flotando en un espacio negro
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Foundation Museo Oteiza

Le Corbusier_Sainte Marie de La Tourette
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MI TESTAMENTO

(regreso de Pasajes San Pedro)

Vuelvo en el autobUs a Irun. Tengo un enorme cansancio de vivir. Asi, siempre imposibilitado. Otra
vez la detencidn de Aranzazu, pero son estas gentes, con las que es imposible hacer algo. La propia
vida pierde su sentido més profundo, que la reci (be) uno de los demas, al darse uno a los demas, y
uno debe sentir que se vive (en el) esfuerzo, con este esfuerzo de uno en el esfuerzo general. Al
encontrarse uno solo, en este medio indiferente, que uno no puede acusar de cobarde, porque ya ha
perdido su conciencia de vivi ya no se siente mas que esta falta de necesidad de vivir, este cansancio
profundo de vivir que yo siento ahora, junto a una enorme repugnancia de encontrarme con los
demas, Me dejaria morir sencillamente, lo que me gustaria es quedarme muerto al lado de otro, que
mi mano quedase tocando otra mano. No me defenderia si tuviera que morirme ahora. Pero que mi
nombre no toque otro nombre. Que mi caja no toque otra caja. Que no me toque la ropa nadie. Que
no me toque nadie. Tal como me quede muerto, que me metan en una caja de cuatro tablas sin
pintar, Que no tenga ninguna sefial, ni una cruz, ni mi nombre. Yo ya he concluido. Y no necesito
otra vida. He sido muy feliz en ésta, he vivido en presencia de Dios, hasta le he debido parecer
empalagoso y molesto. Ya es suficiente. Los demas que hagan sus proyectos. Yo ya no me incluyo en
el proyecto de nadie. Acepto no estar. Debe (de) ser una ultima experiencia buena, para quien se
siente estas ganas mias de estar solo. Si queda por ahi algo mio, para mi mujer. Mis papeles, que se
guemen, No se entenderian lo que quiero. Y soy culpable de haber perdido mi tiempo para ordenar y
aclarar lo que podia haber hecho. Mi Gltimo deseo, que sigais viviendo. jQué bien se debe (de) estar
muerto!
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“Es preciso llenar nuestro paisaje de
estelas funerarias, sefales
encendidas estratégicamente en esta
larga noche..., una especie de
baterias espirituales...”

OTEIZA
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V.CONCLUSIONES

Después de la segunda guerra mundial se produce un interés general por la sintesis de las artes y la
arquitectura en busca de una vision més humanista y comunitaria.

En Espafia, esta intencidn de sintesis del arte y la arquitectura, que toma impulso en los afios cincuenta,
supuso un apoyo mutuo entre ambas disciplinas. A partir de los primeros afios de esa década, gracias a la
ayuda econdmica extranjera y a una cierta apertura al exterior, se empieza a superar el periodo autarquico.
En este momento de arranque la arquitectura y el arte logran desligarse de estilos eclécticos o clasicos
justificados desde la tradicién, avanzando en el camino hacia la abstraccion, retomando el desarrollo del
lenguaje moderno interrumpido por la Guerra Civil y congelado en la postguerra de los cuarenta .

Este acercamiento no se debe circunscribir solamente a lo arquitectonico, sino que hay que ampliar la
mirada a lo que sucedia en el ambiente artistico del momento, pues existieron numerosas colaboraciones
y grupos interdisciplinares, coincidiendo el despertar definitivo de la arquitectura espafiola y el salto a la
abstraccion en lo artistico.

El trabajo comin de la arquitectura y las artes fue una de las causas fundamentales para el rapido avance
cultural de esos afios. Pero por otro lado, las trabas con las que se encontraban Oteiza y Qiza, en los
proyectos estudiados en este trabajo, supusieron un desfase generacional para la obra.

Ejemplo de ello seria Aranzazu, con el retraso en la colocacién de friso de los apdstoles, o la espera
interminable para el comienzo de las obras de la Fundacidn Jorge Oteiza en Alzuza, o en el peor de los
casos , con el proyecto no construido de la Alhdndiga de Bilbao.
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Reunido el Tribunal calificador en el dia d de

en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura La Salle de la Universidad Ramon Llull

el/la alumno/a Josu Acebron Gutierrez
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