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Resumen

El proyecto que Jorge Oteiza presentd en 1958 al concurso para el Monumento a José Batlle en Montevideo suponia, segun sus propias
palabras, su trabajo final dentro de la investigacion experimental sobre la naturaleza espacial de la escultura. Justo antes de empezar a
rabajar en el proyecto, habia realizado sus primeras conclusiones experimentales, habia llevado a cabo el razonamiento estético sobre €l
cromlech-estatua y habia elaborado el concepto tedrico con el que plantear la integracion de arte y arquitectura a escala urbana, la nueva
monumentalidad. Si a alguna de sus esculturas conclusivas la habia titulado mueble metafisico, al modelo de integracion, arquitectura+(ar-
te=0), a escala urbana lo denomindé aislador metafisico. Basado en la desocupacion espacial, proponia la delimitacion de grandes vacios|
activos en el interior del complejo urbano, aisladores metafisicos de la circunstancia vital, para que el habitante de la ciudad pudiera relaja
el estado de alerta permanente de sus capacidades perceptivas, para la toma de conciencia estética del espacio como acto de libertad
individual. Si bien su proyecto respondia al desarrollo I6gico de su propdsito experimental personal, aparecié en el momento historico
lequivocado. Ni las circunstancias acompanaron, ni estaba preparada la sensibilidad general para una propuesta que se adelantaba, formal
tedricamente, a algunas de las ideas que pocos afos después dirigirian los comportamientos en el arte. Era, pues, un anacronismo.
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Abstract

he project Jorge Oteiza presented in 1958 to the competition for the Monument to Jose Batlle in Montevideo supposed, in his own words, his final work in thej
lexperimental research on the spatial nature of sculpture. Just before starting to work on the project, he had made his first experimental conclusions, had carried
out his aesthetic reasoning about the cromlech-statue and had developed the theoretical concept with which to set the integration of art and architecture on an|
urban scale, the new monumentality. If he had entitled any of his concluding sculptures as Metaphysical Box, the integration model he proposed, architecture
+ (Art=0), on an urban scale was named the Metaphysical Insulator. Based on his concept of the spatial disoccupation, it proposed the demarcation of large
charged voids within the urban complex, metaphysical insulators for the vital circumstance where the city dweller could relax the state of permanent alert off
his perceptual capacities, for the aesthetic awareness-raising of space as an act of individual freedom. While his project reflected the logical development of]
his personal experimental purposes, it appeared in the wrong historical time. Nor the circumstances accompanied nor the overall sensitivity was prepared
0 a proposal that anticipated, both formally and theoretically, some of the ideas that a few years later would lead the behavior in art. It was, therefore, an

lanachronism.
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Figura 1: Oteiza delante de los paneles de su
propuesta para la segunda fase del concurso.
Montevideo, 1960.

Fuente: Archivo Fundacion Museo Jorge
Oteiza, ID: 6431.

1 Desde la apertura del Archivo de la Fundacion
Museo Jorge Oteiza, tras la muerte del
escultor, se ha producido un mayor interés
por el estudio de la propuesta de Oteiza y
Puig para Montevideo. Se han escrito articulos
de investigacion, se han leido varias tesis
doctorales que analizaban el proyecto y se
han publicado libros monograficos sobre el
mismo. Se han documentado exhaustivamente
los hechos relacionados con él (fechas,
nombres, lugares,...) y se han aventurado
interpretaciones mas o menos acertadas. A
pesar de haber sido estudiado en profundidad
(sobre todo los datos, las circunstancias), la
gran cantidad de factores que Oteiza ponia
en juego a la hora de desarrollar sus obras
permite el acceso a su propuesta desde
nuevas angulaciones.

2  Kazkazuri, “Montevideo Gran Premio
Internacional de Espafa (con Oteiza y Roberto
Puig), clasificada para la final”, El Bidasoa, 11
de abril de 1959. [Kazkazuri era el seudénimo
con el que el arquitecto Luis Vallet firmaba sus
articulos para El Bidasoal).

3 Saenz de Oiza, desde una posicion similar
ante la necesidad de la ejecucion material de
segun qué proyectos, comentaba acerca de
su propuesta para la Capilla del Camino de
Santiago (otro de los proyectos no construidos
en los que Oteiza participd junto al propio Oiza
y Romani -Premio Nacional de Arquitectura
1954-) que cuando afios mas tarde se les
planted la posibilidad de construirla, tras
consultar a los otros dos autores “si estarian
dispuestos a realizarla, realmente siempre
ha habido una especie de resistencia a
su realizacion. Yo creo que la imaginamos
como una obra tan abierta que no necesita
ser explicada en su materialidad.” Alberto
Rosales, “Oteiza y la arquitectura. Entrevista
con Francisco Javier Saenz de Oiza”, en Jorge
Oteiza, creador integral, Alberto Rosales, ed.
(Alzuza —Navarra-: Universidad Publica de
Navarra-Fundacion Museo Oteiza, 1999), 183.
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El 21 de diciembre de 1958 el escultor Jorge Oteiza (1908-2003) y el arquitecto
Roberto Puig (1930-1988) envian a Montevideo por correo aéreo su propuesta
para participar en el Concurso Internacional de anteproyectos para el Monumento
a José Batlle y Ordofez! [figura 1]. En el envio: su idea del arte receptivo basado
en la desocupacion espacial, acompafiada de un proyecto que la ilustraba como
posibilidad concreta de intervencion urbana; materialmente: un rollo entelado de
4,40 x 1,46 m con las reproducciones fotograficas de los planos, memoria, etc. y
una caja con la maqueta de madera de la estructura de su propuesta. El concurso
suponia para Oteiza la oportunidad de llevar a la practica las teorias que sobre la
integracion del arte y la arquitectura habia estado desarrollando intensamente ese
mismo afno; al mismo tiempo, era también el escaparate perfecto para exponer y
contrastar (en un contexto internacional, y fuera de Espafa) las conclusiones de
su experimentacion artistica que por aquellas fechas estaba dando por finalizada.
El propio Oteiza consideraba este proyecto como su trabajo final dentro de la
investigacion experimental sobre la naturaleza espacial de la escultura. Cuando
unos meses mas tarde era entrevistado tras conseguir su pase a la siguiente fase
del concurso, valoraba asi su premio: “El que haya sido advertida esta aportacion
tedrica y tomada en consideracion, como solucién experimental y practica es ya
para nosotros una extraordinaria satisfaccion.”

Oteiza, que decia satisfecho haberse quedado sin estatua en las manos al final
de su proceso como artista y que ya no necesitaba esculturas, no precisaba (en
el fondo) de la ejecucion material, concreta, de la propuesta. Le importaba sobre
todo comprobar la validez de su concepto tedrico definitivo, la discusion, el cono-
cimiento.® Estaba proponiendo, méas que (ademas de) una soluciéon particular, un
método de operacion en la ciudad y un modelo de conducta para el artista con-
temporaneo. Como decia de él Juan Daniel Fullaondo:

“El estatuto de Oteiza, el estatuto del mas centrado racionalismo de vanguardia, corresponderia, con el
de ‘intelectual’ para quien el lenguaje es un medio, cuyos fines se hallan légicamente fuera de él, hom-
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4 Juan Daniel Fullaondo, Oteiza y Chillida en
la moderna historiografia del arte (Bilbao: La
Gran Enciclopedia Vasca, 1976), 73.

5 Gomez Sicre y Nikolaus Pevsner, “Sobre el
Monumento a José Batlle y Ordéiez”, La Idea
(Montevideo), 18 de agosto de 1960.

6 Jorge Oteiza y Roberto Puig, “Concurso de
monumento a José Batlle en Montevideo”,
Arquitectura 6 (junio 1959): 21.

bres transitivos, que desean salir del ‘arte’, que realizan una ‘actividad’ (...) dentro de una embarazada
posicion social, desde el momento que ofrecen a esta sociedad, algo que no es inmediatamente recla-
mado por ella, algo dificil de ser consumido sin ser previamente degradado.”

Al concurso de Montevideo Oteiza presentd una memoria que desbordaba los
contenidos habituales de una memoria de concurso de arquitectura, y un proyecto
para el que la sensibilidad estética del jurado (de las instituciones y del publico en
general) no estaba aln preparada. Varios autores han sefialado la condicion anti-
cipatoria de la propuesta de movimientos artisticos como el minimalismo o el land
art, pero esas sensibilidades, aunque estaban a la vuelta de la esquina, aun no se
habian desarrollado. En un articulo aparecido en un diario uruguayo de la época,
Nikolaus Pevsner, después de criticar la falta de criterio de los organizadores a la
hora de establecer las bases del concurso (que deducia por la heterogeneidad
programatica y formal de los proyectos que habian resultado finalistas), destacaba
asi el proyecto de Oteiza-Puig, sefialando precisamente la dificultad que planteaba
el simbolismo que se proponia:

“El proyecto espanol, se integra bien con la colina y sus alrededores. Respetando en su implantacion un
lugar naturalmente hermoso. Si bien su viga en el espacio y su losa negra, que definen la desocupacion
espacial, son simbolos no alcanzables a un publico en general, la posicion opuesta no es valida. Lo di-
cho no implica la presencia fisica de un simbolo escultérico figurativo, como elemento conmemorativo.”®

Oteiza era consciente de la dificultad de comprensién de la nueva realidad sim-
bolica que estaba planteando (como lo manifestaba expresamente en la memoria
del concurso), pero era precisamente eso, el esfuerzo de participacion activa del
espectador en la comprension espacial de la obra, uno de los elementos funda-
mentales de su propuesta: “Podemos afirmar que hoy el hombre frente a la es-
tatua, la comunidad frente al nuevo concepto de lo monumental, ha de recuperar
esta participacion de su intimidad religiosa en la conciencia estética del espacio.”

Origenes de un concurso predestinado a no ser construido

Considerandolo ahora en retrospectiva, toda una serie de circunstancias hicieron
que el concurso, y por tanto el proyecto de Oteiza, estuviera destinado a no ma-
terializarse.

En mayo de 1956, coincidiendo con la celebracion del centenario del nacimiento
del expresidente uruguayo José Batlle y Ordofez, el gobierno (en manos del Parti-
do Colorado desde mas de nueve décadas y al que pertenecio Batlle) aprobd la ley
que disponia la ereccion de un monumento en su honor. A este efecto se cred una
comision encargada de gestionar el buen desarrollo del proyecto. El destino haria
que en noviembre de 1958 el partido opositor se hiciera con el gobierno en las
elecciones, lo que suponia que, a pesar de ser un proyecto que iba a ser sufragado
por contribuciones voluntarias de los ciudadanos y por o tanto sin la necesidad de
asumir coste ninguno por parte del estado, la idea de ensalzar al lider carismatico
de la oposicién no agradase al nuevo gobierno. Esto sin duda condiciond el pro-
blematico desenlace del concurso cuyo primer premio quedd declarado desierto,
justificacion suficiente para no tener que llevarlo a cabo.

Pero al margen de los cambios politicos que posteriormente acaecerian, el con-
curso ya habia arrancado con mal pie. Desde un primer momento se decidié que
el monumento habia de estar compuesto por un elemento arquitecténico y uno es-
cultérico y que su adjudicacion se resolveria por concurso. La heterogénea com-
posicion de la comision gestora (y de los intereses particulares de sus miembros)
hizo que las bases y el caracter del mismo sufrieran numerosos cambios hasta que
se llegd a su configuracion definitiva como concurso internacional en dos fases.
Las bases fueron remitidas a las distintas embajadas diplomaticas para que, a
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Figura 2: Articulo aparecido en el diario Infor-
maciones (17 de febrero de 1959) donde se
publicaba la propuesta de Oteiza y Puig antes
de ser fallada la primera fase del concurso.
Fuente: Diario Informaciones (17 de febrero
1959).

Figura 3: Portada y paginas interiores del nu-
mero 6 de la revista Arquitectura (junio 1959)
en la que se explicaba el proyecto exhausti-
vamente.

Fuente: Revista Arquitectura 6 (junio): 20, 23.

7 José de Castro Arines, “El arte espafiol,
de nuevo a orillas del Mar Americano”,
Informaciones, 17 de febrero de 1959.

8 Oteizay Puig, “Concurso de monumento a
José Batlle en Montevideo”, Arquitectura 6
(junio 1959): 17-23.
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través de los 6rganos competentes, les dieran la mayor difusion posible. Cuando
la Unién Internacional de Arquitectos (UIA) las recibié no les dio su aprobacion por
no ajustarse a la reglamentacion internacional vigente para este tipo de concursos,
instando a sus delegaciones nacionales a que desaconsejaran la participacion en
el mismo. Las anomalias que la UIA denunciaba eran de toda indole: plazos de
ejecucion inapropiados, falta de traduccion a otros idiomas, falta de garantias de
la propiedad intelectual de los trabajos, inadecuada composicion del jurado, etc.
Finalmente, después de subsanar todas estas deficiencias, las bases obtuvieron el
visto bueno de la UIA a mediados de mayo de 1958.

Posteriormente, durante el desarrollo del concurso, siguieron las irregularidades
por parte de los distintos protagonistas (el jurado, los participantes -incluidos Otei-
zay Puig-, la prensa, etc.) que auguraban el polémico final. Sin necesidad de hacer
un repaso exhaustivo de los mismos, baste senalar que el jurado admitié fuera de
plazo uno de los tres proyectos presentados a la segunda fase y que en esta tardd
mas de lo indicado en las bases para reunirse y dictar el fallo, que declard desierto
el primer premio sin que se reuniese para ello el nimero necesario de votos, que
también hubo demoras en los plazos establecidos para hacer oficial el fallo y para
la exposicion de los trabajos presentados, etc.; por su parte, en algunos diarios
uruguayos se publicaron, antes de la comunicacion oficial del fallo del jurado, ima-
genes y datos de los equipos participantes, dando por vencedor al equipo que
precisamente habia enviado su propuesta fuera de plazo, oficializando asi un fallo
que todavia no lo era. En cuanto a la actuacion de Oteiza y Puig, infringieron sis-
tematicamente la condicién de anonimato exigida en las bases hasta la resolucion
final, al publicar en reiteradas ocasiones planos, imagenes y textos de la memoria
de su propuesta. Ya en febrero de 1959, semanas antes del fallo de la primera fase
del concurso, aparecia un articulo” en el diario Informaciones [figura 2] donde el
autor parafraseaba partes de la memoria de la propuesta de Oteiza-Puig y lo ilus-
traba con dos imagenes de la maqueta del concurso con las que se explicaba el
proyecto de una manera explicita. Mas adelante, después de haber sido seleccio-
nados para la segunda fase (marzo de 1959), su propuesta fue publicada de nuevo
en varios medios: ABC, Informaciones, El Bidasoa, Gaceta de la construccion o
la Revista Goya (donde, en una breve resefa, se les daba erroneamente como
ganadores absolutos del concurso); hasta que en junio de 1959, una fotografia de
la maqueta del proyecto ilustraba a toda pagina la portada del nimero de ese mes
de la revista Arquitectura® y en su interior se reproducian planos a diversas esca-
las, la memoria integra y numerosas imagenes de las maquetas de la propuesta.
[figura 3]

En rigor, todas las polémicas de Oteiza tras el fallo final del jurado (con la comi-
sién organizadora, con la prensa, con la UIA, incluso con el Consejo Superior de
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Figura 4: Primeras imagenes que aparecieron
publicadas de las cajas vacias de Oteiza. £/
Bidasoa, 28 de junio de 1959.

Fuente: El Bidasoa (28 de junio de 1959)
Archivo Fundacion Museo Jorge Oteiza, ID:
20995 y R-38.

9  Estd documentada una carta del asesor
técnico de la comisiéon organizadora del
concurso a Puig y Oteiza (dirigida al domicilio
de Puig) en respuesta a otra de ambos
fechada el 26 de noviembre de 1957, donde
solicitaban documentacion gréfica sobre
el teatro de verano existente en el solar del
concurso y una relacion de precios oficiales
de la construccion para poder realizar el
presupuesto que se pedia en las bases. Ana
Arnaiz y otros, La colina vacia. Jorge Oteiza-
Roberto Puig. Monumento a José Batlle y
Orddrez 1956-1964 (Bilbao: Universidad del
Pais Vasco, 2008), 309-310.

10 Jorge Oteiza, [Sobre mi escultura y proyecto
de estela funeraria] (Archivo Fundacion
Museo Jorge Oteiza, ID: 8163). Reproducido
parcialmente en Emma Lépez Bahut, De la
escultura a la ciudad. Monumento a Batlle
en Montevideo. Oteiza y Puig, 1958- 60.
Cuadernos del Museo Oteiza 4 (Alzuza
-Navarra-: Fundacion Museo Jorge Oteiza,
2007), 21.

11 Javier Aramburu, “Jorge de Oteiza cincela el
espacio” y Kazkazuri, “Aldabe 58", £l Bidasoa
(Irdin), 28 de junio de 1958.

12 Jorge Oteiza, “Hacia un arte receptivo”
(Archivo de la Fundacion Museo Jorge Oteiza,
ID: 8060, 1958), 2.

Arquitectos de Espana) podrian haber sido impugnadas por estas acciones des-
calificantes. Si las cometieron por desconocimiento del reglamento internacional
vigente (ambos eran novatos en estas lides), por descuido o intencionadamente,
movido Oteiza por la necesidad urgente de dar a conocer sus Ultimas teorias (y el
ejemplo de aplicacion practica, urbana, que era la propuesta en si), es una cues-
tibn que queda, de momento, en el aire.

Oteiza 1958. Fin del propdsito experimental

Si el propio Oteiza consideraba su propuesta para Montevideo como su Ultimo
trabajo de experimentacion acerca de la naturaleza espacial de la escultura, con-
viene establecer en qué punto se encontraba este proceso experimental para una
correcta interpretacion del proyecto. De hecho, pese a lo singular de la propuesta
dentro de su produccion artistica, esta respondia a toda una serie de premisas, de
conceptos, que el escultor habia ido estableciendo a lo largo de los Ultimos afos.

Aunque Puig y Oteiza conocieran la existencia del concurso desde finales de 1957
e incluso hubieran hecho entonces alguna gestion para aclarar alguna duda sobre
algunos aspectos del mismo®, no fue hasta el verano del 58 cuando empezaron a
desarrollar el proyecto. La primera referencia a este trabajo que se conserva es un
texto'® de Oteiza (escrito a raiz de un viaje que realizd a finales de junio para visitar
la Exposicion Universal de Bruselas) en el que el escultor anota unas reflexiones
acerca de lo que podia ser su propuesta para comentarselas a Puig y dibuja unos
bocetos esquematicos muy aproximados a lo que acabaria siendo su proyecto.

En la primavera-verano de ese afo Oteiza ya habia realizado sus primeras Cajas
vacias, alguna de las cuales también denomind como conclusion experimental y
en otras ocasiones como mueble metafisico. En junio aparecian publicadas en el
semanario £/ Bidasoa de Irin (ciudad en la que habia establecido su casa-taller a
principios de ano), por primera vez, dos fotografias de sus obras conclusivas ilus-
trando sendos articulos' de los Oteiza era protagonista [figura 4]. Por esas fechas
describia asi estas obras:

“En mis Ultimos ensayos por realizar esta estatua, el complejo espacio-tiempo resulta comprimido, asu-
miendo la funcién de una corteza formal, envolvente, de estética consistencia, en cuyo interior queda
aislado un espacio puro, que en mi uso personal experimento, por vez primera, como receptividad
trascendente. Su receptividad espacial se halla en razén inversa de la actividad formal. En esta serie de
pruebas, designo la estatua final como ‘Mueble metafisico’, por su humildad en definirse desde el espa-
cio espiritual de la arquitectura y por el servicio espiritual que se concreta en su destino.”'?

Poco después habia establecido la relacion estética entre el silencio espacial re-
ceptivo de sus Ultimas esculturas y el vacio interior de los pequefios cromlechs
presentes en el alto de Aguifa (Navarra), donde estaba acabando, junto al arqui-
tecto Luis Vallet, las obras del memorial al P. Donosti. Mas tarde explicaria el efecto
de este descubrimiento del crémlech-estatua como un cambio en su manera de
ver:
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Jorge Oteiza, [Estética arquitectonica en
Oteiza] (Archivo de la Fundacion Museo Jorge
Oteiza, ID: 8053), 13.

“Distinguiéndose como zona verde en las
ciudades las zonas de espacio natural para
el suministro de salud desde la naturaleza,
designamos como zonas gris (sic), las

zonas de espacio estético para la salud
espiritual, zonas de aparcamiento de la
sensibilidad visual, aisladores metafisicos de
la circunstancia como aparatos de estimulo de
la intimidad, restauracion del espacio interior
individual”. Jorge Oteiza, “Zona verde y zona
gris” (Archivo de la Fundacion Museo Jorge
Oteiza, ID: 10079).

Las relaciones del proyecto de Oteiza y Puig
con esta referencia es estudiada en Lopez
Bahut, De /la escultura a la ciudad... y méas
recientemente, por la misma autora en “El
viaje de Jorge Oteiza a la Exposicion Universal
de Bruselas de 1958: de la critica al proyecto
arquitectonico”, Rita_ 3 (abril 2015): 126-133.

"El lugar esta lleno de pequenos cromlechs, yo no los sabia ver y dudo que alguien sepa qué es un
cromlech. Un pequeno circulo de piedras vacio. (...) Uno de esos dias, mirando uno de ellos, lo vivi
después de miles de afios que no habria sido usado, que no habria sido vivido. Era una estatua, era mi
caja receptiva, un cromlech-estatua prodigiosa para ser habitada espiritualmente. Una defensa espiritual
para la amenaza exterior, un aislador metafisico, solucion estética del sentimiento religioso, que no es
mero propdsito vital sino existencial y tragico. Y que la estatua trata.”'

Fue con esta nueva mirada, transfigurada por la experiencia de sus ultimas escul-
turas y ratificada por el pequefo cromlech, con la que hizo el viaje a la Exposicion
Universal. A partir del razonamiento del cromlech-estatua habia establecido (si-
guiendo lo aprendido de WoIfflin) el par polar expresion-receptividad (cuyo ejemplo
mas alejado en el tiempo reconocia en el binomio trilito-cromlech) como modelo
de tratamiento del espacio. Si en el caso del trilito el espacio era solamente el sitio
natural para la colocacion de las tres piedras, en el pequeno cromlech-estatua,
la linea secundaria de piedras definia un vacio dentro del propio espacio natural,
aislandolo de esta manera del resto, revelandolo.

Por otro lado, en abril de ese afno habia recibido la invitacion del Ateneo Mercantil
de Valencia para dar la conferencia “La ciudad como obra de arte” (que finalmente
tuvo lugar en noviembre). La interpretacion que hizo, para preparar su conferencia,
de la situacion del hombre en la ciudad y del papel del arte como servicio espiritual
para la comunidad, le llevd a sus conceptos de zona gris y de aislador metafisico.
Oteiza interpretaba la ciudad como agresion constante para la sensibilidad y la in-
timidad del hombre, de ahi deducia que la funcidn del arte debia ser contrarrestar
esta presion visual y espiritual. Contra la movilidad perturbadora de la ciudad, un
arte que no tiranizara la atencion del hombre, un arte que asumiera un compor-
tamiento receptivo y calmante, que fuera espiritualmente habitable. Igual que en
las ciudades existian las zonas verdes para compensar la falta de contacto del
hombre con la naturaleza, proponia la creacién de lo que denominaba como zonas
grises (en referencia al color gris que él le atribuia al espacio), desocupaciones es-
paciales, vacios activos para que el habitante de la ciudad pudiera relajar el estado
de alerta permanente de sus capacidades perceptivas.'

Asi pues, antes de comenzar su trabajo en el proyecto de Montevideo, Oteiza ya
habia realizado sus primeras conclusiones experimentales, habia hecho la inter-
pretacion estética del cromlech-estatua y de su funcién, como arte, para la comu-
nidad y habia definido teéricamente el modelo de aplicacion a escala urbana para
el arte receptivo que estaba proponiendo, a través de los conceptos de zona gris
y aislador metafisico.

El punto de partida: la interpretacién de las bases y del lugar

En las bases se establecia que el monumento deberia estar compuesto por un
elemento arquitecténico (dedicado a albergar el pensamiento vivo de Batlle como
centro de estudios de caracter social y politico) y otro escultdrico (dando libertad
para que se utilizaran elementos representativos o simbdlicos que reflejaran la fi-
gura del estadista, su obra o su pensamiento) que debian estar integrados en una
unidad plastica. A continuacion se detallaba el programa para el elemento arqui-
tectdnico, un programa tan sencillo que podria resumirse en un auditorio para 500
personas y una pequefa biblioteca, siendo las demas dependencias de servicio
de estas dos funciones principales.

En el documento relacionado con el viaje a Bruselas anteriormente citado Oteiza
hace unas reflexiones sobre el Osario de Verdun.' La necrdpolis de Douaumont
(situada a las afueras de Verdun) esta formada por dos elementos: el Osario (un
edificio con planta en forma de T que contiene los restos de 130.000 soldados sin
identificar que murieron en la Batalla de Verdun -1916-) y por el Cementerio Na-
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Figura 5: Conjunto funerario de Verdun. El
edificio del Osario al fondo y en primer plano
la disposicion geométrica de las tumbas del
Cementerio Nacional. Postal de la época
(1959).

Fuente: Postal de la época. Sin autor.

Figura 6: Bocetos de Oteiza que analizaban

la composicion geométrica y espacial de la
necropolis de Verdun.

Fuente: Sin fecha. [Sobre mi escultura y
proyecto de estela funeraria] [escrito y dibujos,
1pagina] Archivo Fundacion Museo Jorge
Oteiza, ID: 8168.

Figura 7: Imagen con la que se materializaba
sobre la losa el prisma vertical vacio que habia
intuido, desde el cromlech, en la lectura de los
datos geométricos de Verdun.

Fuente: Archivo Fundacién Museo Jorge
Oteiza, ID: 19235.

16 Fuentes consultadas (abril 2015): http://www.
tourisme-verdun.fr/necropole-nationale-de-
douaumont.php; http://www.tourisme-verdun.
fr/ossuaire-de-douaumont.php; http:/
www.verdun-douaumont.com/ossuaire-de-
douaumont/.

cional que se extiende delante de él, donde en una extension de 14 hectareas se

hallan mas de 15.000 tumbas de soldados franceses identificadas por otras tantas
cruces, todas iguales. Las cruces se disponen en lineas paralelas al brazo principal
del osario (que ejerce asi como fondo del cementerio) y se encuentran agrupadas
en dos formas rectangulares (casi cuadradas) delimitadas perimetralmente por una
fila de arboles espaciados.’

Contemplando alguna fotografia a vista de pajaro del conjunto funerario de Verdun
(bien estando de visita en el propio lugar, bien en alguna postal de la época como



Figura 8: Fotografia aérea de Montevideo. Se
indica la situacion del solar del concurso.
Fuente: Ana Arnaiz y otros, La colina vacia.
Jorge Oteiza-Roberto Puig. Monumento a
José Batlle y Orddnez 1956-1964 (Bilbao:
Universidad del Pais Vasco, 2008), 44.

17 Jorge Oteiza, [Sobre mi escultura y proyecto
de estela funeraria] (Archivo Fundacion Museo
Jorge Oteiza, ID: 8163).

la que se reproduce), interpretd el silencio de la agrupacion geométrica de las tum-
bas en el mismo sentido que el cromlech-estatua y extrajo los principales elemen-
tos compositivos de la propuesta. La secuencia de los tres pequenos bocetos que

realizd corresponden a esta lectura de la fotografia aérea: un apunte de la realidad
construida, su interpretacion espacial del conjunto y un boceto muy aproximado
de lo que luego seria la solucion final. En el texto que antecedia a estos bocetos
escribia:

“cien 0 200 mil cruces / (...) / que todos los signos desaparecen y queda solamente el sitio / y que el
templo que lo domina se reduce a un muro simple / es suficiente?”'”

Borrando todos los signos expresivos de las cruces quedaba solo la linea secun-
daria de los arboles perimetrales que delimitaban el vacio interior cuadrado. La
estructura de Verdun: el Osario y el Cementerio Nacional, la arquitectura y el es-
pacio sagrado, traducidos en sus valores geomeétricos, un prisma horizontal para
las funciones de la arquitectura y un bloque espacial vacio y vertical delimitado por
la geometria de su base cuadrada para indicar el lugar de la ausencia, la estela
funeraria. [figuras 5, 6y 7]

Junto a las bases del concurso se proporciond a los concursantes documentacion
gréfica que incluia un plano topografico del solar y algunas fotografias del entorno
del mismo. El solar, conocido hoy en dia como Las Canteras, se encuentra en
el extremo sur de la ciudad, en la Punta Carretas, separado de la trama urbana
de la ciudad por el Parque Rod¢ y el Club de Golf Uruguay, y al borde del Rio de
la Plata. Situado al sur de la Bahia Ramirez, tiene una forma alargada orientada
norte-sur [figura 8]. En el interior de la parcela se levanta con fuertes pendientes
un promontorio de unos quince metros de altura respecto al nivel de las vias que
circundan el solar. En la parte norte de este promontorio, aprovechando como
anfiteatro el tallado en el terreno resultado de antiguas excavaciones, se encuentra
un pequeno teatro de verano. Las bases y la escueta documentacion grafica era
toda la informacién de que disponian para desarrollar el anteproyecto. En una de
las fotografias que recibieron, tomada a pie de calle, se podia ver el perfil desnu-
do del promontorio de la parcela y en lo alto un cartel que decia: “AQUI el pueblo
construira EL MONUMENTO A JOSE BATLLE Y ORDONEZ” [figura 9]. Situado en
el lugar de mayor impacto visual del solar, sujetado al suelo por unos soportes
metélicos casi imperceptibles en la distancia, parecia flotar, conteniendo las claves
del emplazamiento del monumento, la solucion ya estaba alli. Ahora era cuestion
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Figura 9: Una de las fotografias proporciona-
das junto con las bases del concurso. En ella
estaba contenida la clave del emplazamiento
de la pieza arquitectonica. Otra vez, la imagi-
nacioén préactica.

Fuente: Material del autor.

18 Jorge Oteiza, Interpretacion estética de la
estatuaria megalitica americana (Madrid:
Ediciones Cultura Hispanica, 1952), 66.

19 Ibid., 130.

20 La denominacion es del propio Oteiza, que
en un documento fechado en septiembre de
1958 hacia balance del ultimo afio de trabajo
y anotaba los proyectos que tenia en marcha,
entre ellos apuntaba: “Concurso internacional
Montevideo (primer monumento vacio)”. Jorge
Oteiza, “Balance 1957-58 Segunda Operacion
H” (Archivo de la Fundacion Museo Jorge
Oteiza, ID: 3174, Irin, septiembre 1958).

21 Curiosamente, 54m es la longitud oficial del
frontdn para el juego de pelota, uno de los
ejemplos de arquitectura popular que Oteiza
utilizaba en sus escritos para ilustrar su
concepto de aislador metafisico.

22 Oteizay Puig, “Concurso de monumento a
José Batlle en Montevideo”, 21.

de borrarle la expresion al cartel, y aprovechar su posicion de privilegio coronando

la colina para colocar en ella el prisma de la pieza arquitecténica.

Anos antes, habia dejado escrito en su libro sobre la estatuaria megalitica ame-
ricana: “La sensibilidad plastica no es otra cosa que una vigilancia apasionada y
continua, por apropiarse el artista de las relaciones espirituales mas ocultas de
las cosas”® Y al final del mismo se podia leer: “me he afirmado en el concepto de
que la imaginacion practica es la mas auténtica y fantastica de las formas de la
imaginacion”.’® Era esta imaginacion practica, la nueva mirada constructiva tras su
razonamiento del arte receptivo y la interpretacion estética del cromlech, la que
empled para la lectura de los datos espaciales y formales tanto en la imagen aérea
del cementerio de Verduin como en la fotografia del solar de Montevideo.

El proyecto: primer monumento vacio®

La propuesta de Oteiza y Puig estaba formada por tres elementos principales: el
elemento arquitectonico y el escultdrico que les pedian en las bases y un tercer
elemento que hacia de integrador de los dos anteriores. Un prisma de 54x18x8m
de altura que se apoyaba en ménsula sobre seis pilotes a una altura de 4m del sue-
lo, situado en la parte superior de la pequena colina en el centro del solar; una losa
cuadrada de 54m?' de lado separada 1,5m del suelo situada al sur en la cota mas
baja del solar; y una viga de 99m de longitud, con una seccion de 0,3x1,5m que,
arrancando debajo del prisma empotrada 33m en la parte superior de la colina, vo-
laba otros 66m hasta el limite de la losa [figura 10]. Geométricamente: un volumen,
una superficie y una linea (con canto) que se orientaban cartesianamente segun
los tres ejes del espacio sin tocarse. El volumen con su eje principal este-oeste, la
linea que se desarrollaba de norte a sur y la superficie que orientaba su desarrollo
espacial segun el eje vertical.

La parte de la memoria en la que describian los tres elementos de la propuesta
comenzaba asi: “Arquitecto y escultor, identificados, ordenamos el complejo espa-
cial. Un espacio multiple: tres, cuatro..., N dimensiones”?. Para Oteiza este término
de dimension no era un concepto neutro, tenia una intencion. Desde sus primeros
escritos habia indicado que cualquier forma plastica era un fragmento de un or-
den dimensional superior. Para él los conceptos de tiempo y dimensién tenian un
significado distinto en la obra de arte y en el mundo real. Reflexionando sobre las
teorias del tiempo como cuarta dimension que se proponian desde la fisica y que
tantas veces se habia tratado de traducir al arte, aclaraba: “Porque una cosa es un
espacio a 4 dimensiones o la cuarta dimension de un cuerpo, y otra muy distinta la



Figura 10: Vista aérea del conjunto. El foto-
montaje, que corresponde a la segunda fase
del concurso, es quiza la imagen mas repro-
ducida del proyecto. Se aprecia la disposicion
espacial de los tres elementos: linea, plano y
volumen.

Fuente: Archivo Fundacion Museo Jorge
Oteiza, ID: 19229.

23 Jorge Oteiza, [La forma es una propiedad
exterior del espacio] (Archivo de la Fundacion
Museo Jorge Oteiza, ID: 10106).

cuarta dimension de una forma artistica y hasta un nUmero mayor de dimensiones
en los problemas funcionales de la composicion.” Para él, en aquellas fechas, las di-
mensiones representaban para el artista el nimero de planteos a que habia de so-
meter la soluciéon de una composicion. Ahora, desde la dptica de la desocupacion
espacial, retomaba el tema de la progresion dimensional y escribia en otro lugar:

“Contra la concepcion todavia euclidiana de que un punto engendra una linea, etc. afirmo que la primera
realidad dada es el Espacio, que contiene planos, el plano lineas y la linea puntos. Un punto es un cen-
tro polidimensional (sic), un vértice interno del espacio. El plano, la linea, el punto -por este orden- son
propiedades internas del espacio. Lo mas importante de una forma es lo que es ella como parte del
espacio (...) Pero lo decisivo es la misma forma puesto que sin ella, el espacio ni como receptividad ni
como expresion pueden ser revelados plastica y espiritualmente.”??

Buscando revelar el espacio que activaban por desocupacion cada uno de los
tres elementos de la composicion (el prisma, la superficie y la linea) y mostrar el
caracter pluridimensional del complejo espacial del que hablaban en la memoria,
se presentaba una secuencia de tres fotografias que mostraba como cada uno de
los elementos del proyecto revelaba un espacio del orden dimensional superior: la
linea activaba un plano, la superficie un volumen vy el prisma una suerte de hiper-
prisma de cuatro dimensiones. [figura 11]

Frente a esta elaborada solucion para resolver el “complejo espacial” a nivel urba-
no, el espacio interior del prisma arquitectonico parecia resuelto por compromiso.
El sencillo programa se resolvia en dos alturas, colocando los dos elementos prin-
cipales (auditorio y biblioteca) en cada uno de los extremos del bloque y dispo-
niendo simétricamente el resto de las dependencias. Sdélo la decision de cerrar el
perimetro del edificio e iluminarlo cenitalmente aportaba cierta riqueza espacial al
interior, pero al mismo tiempo, esta decision condicionaba la adecuada iluminacion
en el nivel inferior y forzaba la incorrecta proporcion de algunas piezas.

Oteiza trabaj6 el proyecto como modelo experimental, a nivel de maqueta. Acos-
tumbrado a trabajar con pequenias maquetas para sus propias obras, el cambio
de escala que suponia llevarlas a su tamano definitivo no era del orden del que
ahora se manejaba. La puesta en escala de alguno de los elementos de la pro-
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Figura 11: Representacion de los vacios
activados cada uno de los elementos de la
propuesta.

Fuente: Revista Arquitectura 6 (junio): 18.

24 Hasta hace unos pocos afos, el texto de la
memoria que presentaron a la primera fase
del concurso ha permanecido como Unica
referencia a la aproximacion tedrica de Oteiza
al problema de la integracién entre arte y
arquitectura y a su concepto sobre la nueva
monumentalidad que se planteaba en el
proyecto de Montevideo.

MAQUETA DEL ES
PACIO ACTIVO
PLANTEADO.

MAQUETA DE LA
REALIDAD FISICA.

SUPERPOSI-.
CION ESPIRITUAL.

puesta hubiera resultado problematica. La viga de casi 100m y 1,5m de canto
fue redimensionada para la segunda fase doblando su canto y aun asi resultaba
poco verosimil el vuelo de mas de 60m que proponian (y mas con la tecnologia
disponible). La losa de hormigdn que pensaban chapar en piedra negra tenia unas
dimensiones en la maqueta muy préoximas a las de las cajas vacias que por aquel
entonces realizaba [figura 12], era una dimension que le era muy afin, pero llevada
a su tamano real hubiera resultado una soluciéon realmente radical. Para hacerse
unaidea de la escala, utilizando una comparacion coloquial, su superficie equivalia
ala de medio campo de futbol, chapado en piedra negra... abria toda una serie de
interrogantes sobre su materialidad. [figura 13]

Mas que una memoria de concurso

Aparte de la descripcion justificativa y material de la propuesta, la memoria tenia
un contenido tedrico y un tono que sobrepasaban a los habituales de los textos
de un concurso de arquitectura. Sin otras fuentes?* que referenciaran su origen o
el contexto en el que se redacto, la memoria tenia cierto aire de manifiesto por su
caracter breve, denunciatorio y programatico.

Como explicaban al principio de la misma, esta estaba dividida en tres puntos: “1.
Concepto transcendente de monumento en la actualidad”, “2. Determinacion de
arquitectura y estatua” y “3. Indivisible solucion estética y espiritual del monumen-
to”. Mas un apartado final, “Aclaraciones técnicas”, en la que se daban detalles de
los distintos elementos que configuraban el proyecto. Los puntos 2 y 3, junto con



Figura 12: Jorge Oteiza, Caja vacia. Conclu-
sion experimental n° 1 (1958) y vista desde el
sur de la maqueta del conjunto, puestas en
relacion aproximada de escala.

Fuente: Archivo Fundacion Museo Jorge Otei-
za, ID: 20984 y 19245,

Figura 13: Comparativa escalar de la dimen-
sion de la losa que proponian.

Fuente: Montaje del autor a partir de la ima-

gen de la figura 1. Archivo Fundacion Museo
Jorge Oteiza, ID: 6431.

25 El subtitulo de la carta original: “El artista ha
olvidado las necesidades espirituales que el
arte, histéricamente trata de servir”, dejaba
clara la intencion del escultor. En Jorge Oteiza,
“La escultura contemporanea se ha detenido”
(Archivo de la Fundacion Museo Jorge Oteiza,
ID: 3182 y 18806). Publicada en Jorge Oteiza,
Oteiza: Espacialato [catélogo de la exposicion]
(Zaragoza: Ibercaja, 2001), 151-154.

26 La carta no fue publicada en la revista y hasta
hace poco tiempo no habia sido reproducida
en ningun libro sobre la obra de Oteiza. Sin
embargo, tenia que haber quedado contento
con el texto ya que en varios borradores del
indice de un libro que por aquellas fechas
pensaba publicar (Hacia un arte receptivo
-circa 1959, 1960-) aparecia la carta a André
Bloc como un capitulo del mismo.

222277777,

las aclaraciones técnicas, bastarian para describir la propuesta de Puig y Oteiza.
Era el punto 1, que ocupaba la mitad de la extension de la memoria, el que le daba

el caracter anémalo, como de manifiesto. A raiz de los ultimos estudios realiza-
dos sobre el proyecto, se sabe que muchos de los temas que se trataban en la
memoria se encuentran desarrollados mas ampliamente en los documentos de
preparacion de la conferencia de Valencia “LLa ciudad como obra de arte”. Pero el
origen de este apartado andmalo de la memoria es otro: salvo tres o cuatro parra-
fos, y alguna ligera alteracion en el orden de exposicion de las ideas, el resto es la
reproduccion literal de gran parte del contenido de la carta abierta, “La escultura
contemporanea se ha detenido”?, que Oteiza le habia dirigido en septiembre de
ese ano al director de la revista Aujourd’hui: art et architecture, André Bloc.

Como protesta tras haber leido el nUmero de la revista de ese mes, Oteiza habia
escrito la carta con la esperanza de que fuera publicada?. La tematica principal de
ese numero era la escultura contemporanea, y a través de una serie de articulos
se mostraba un repertorio de lo mas variopinto representando las distintas tenden-
cias escultéricas, con obras de mas de 60 artistas, como simbolo del vigor que
esta practica artistica manifestaba. Entre todos estos escultores, por supuesto, no
figuraba Oteiza. También se publicaba un articulo sobre la Bienal de Venecia, don-
de se mencionaba la revelacion que habia supuesto el talento de los artistas espa-
Aoles, y en la seccién “Integracion de las artes” se trataba la decoracion del edificio
de Marcel Breuer para la Unesco en Paris (1953-1958). llustrado con las obras de
Mird, Picasso, Calder, Noguchi, etc. representaba el embellecimiento superficial de
la arquitectura que Oteiza estaba denunciando en sus escritos preparatorios para
la conferencia de Valencia.
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“Precisamente, yo he sido uno de los que

ha permanecido fiel a esta exploracion y

que ahora ha concluido, sorprendiéndome

yo mismo de ello, puesto que, en una linea
experimental honradamente llevada, existe un
final, pero no se puede prever para cuando

ni como. (...) Puedo decir que he concluido
una larga trayectoria experimental de mas

de 25 afios de escultor. Muy rara vez se da
esto en un artista. Le ha sucedido a Mondrian
y ahora a mi. Para Mondrian, la integracion
del arte con la arquitectura suponia una
colaboracion orientada a la construccion
exclusiva del espacio arquitectonico como
creacion espiritual, sin obra de arte. En mis
conclusiones, en una etapa complementaria
y final, se recupera la obra de arte desde ese
mismo espacio espiritual de la arquitectura
-desde el espacio interior, como Mueble
espiritual e integracion del arte con el hombre-
o desde el espacio urbanistico, como aislador
metafisico y servicio privado para la sociedad,
pero con un arte igual a cero (cero, como
expresion formal).” Oteiza, Oteiza: Espacialato,
151, 158.

«El arte contemporaneo ha terminado.

Como todo lo que comienza

verdaderamente tiene verdaderamente un

fin. Me refiero estéticamente. Como teoria y
experimentacion». Jorge Oteiza, «El final del
arte contemporaneo» (Lima, abril 1960), en
Jorge Oteiza Néstor Basterrechea: Esculturas
Relieves [folleto de la exposicion]. (Madrid:
Sala Nebli, abril-mayo 1960) s/p. Reproducido
posteriormente en Forma Nueva. El inmueble
17 (junio 1967): 38.

“Con la nueva amenaza desde el espacio
exterior para el hombre -el tumulto
expresionista de la ciudad y la angustia
espiritual desde la vida-, se renueva la
condicion existencial del hombre prehistorico,
y el cromlech reaparece en todo su significado
humano y espiritual de servicio para la
comunidad.” Oteiza y Puig, “Concurso de
monumento a José Batlle en Montevideo”, 21.

Ibid., 20.

Oteiza comenzaba criticando la descripcion optimista que en la revista se hacia de
la escultura contemporanea y consideraba los razonamientos que se aportaban
muy incompletos, improvisados y sujetos a intereses particulares (especialmente
al interés de los galeristas y de la critica de arte y revistas de Paris). Se quejaba
del absoluto olvido que en ese numero se habia tenido de la Bienal de Sao Paulo
del ano anterior, que era donde él defendia que se habia revelado el arte espanol
por primera vez; y por tanto, denunciaba que el panorama que se daba del arte
era incompleto y tendencioso. Asimismo criticaba el planteamiento secundario del
embellecimiento de la arquitectura que se trataba en el articulo sobre el edificio de
la Unesco. Después pasaba a describir su propoésito experimental y los resultados
de sus ultimas conclusiones (de donde estaban entresacados los parrafos que
luego copiaria en la memoria del proyecto de Montevideo); anunciandole, hasta en
dos ocasiones, el final de su proceso experimental.?”

Volviendo al punto 1° de la memoria del concurso, que fue la parte de la carta que
si fue publicada en su momento, en él, ademas de reincidir sobre algunas de las
constantes conceptuales que aparecen en sus textos, algunas ideas alli expre-
sadas luego iban a dirigir (0 estaban empezando a dirigir ya) el comportamiento
del arte contemporaneo (cuyo final el propio Oteiza dictaminaria un par de ahos
después®).

Entre los temas recurrentes: La relacion problematica del hombre con su entorno
(la ciudad como agresion a la sensibilidad e intimidad del hombre), el sentimiento
tragico (que en el texto de la memoria es traducido por angustia de salvacion y que
considera el desencadenante de la actividad artistica), la funciéon trascendental del
arte (como servicio espiritual y metafisico para el hombre, que en todos los pe-
riodos histdricos®® cumple la misma mision: proporcionarle aquello que espiritual-
mente le falta) y de ahi sus criticas a un arte-espectaculo, a la falta de responsabili-
dad del artista de su época vy a la superficialidad del arte como embellecimiento de
la ciudad; o la idea del espacio como conciencia metafisica. Para Oteiza todas las
artes eran espaciales, y con las mismas materias que el arte resuelve sus especi-
ficas intenciones, decia, se fabrica el espectaculo diario de nuestra vision. Trataba
el arte, entonces, de organizar una forma nueva de pensar y sentir el espacio en
funcion de las necesidades espirituales del hombre. En la condicion amenazada
del hombre moderno frente a la ciudad, el espacio, como conciencia metafisica,
tenia que ofrecerse como proteccion, como tratamiento espiritual. La obra de arte
tenia que ofrecer la posibilidad de la toma de conciencia estética del espacio como
ejercicio individual de la libertad del hombre. Y esto llevaba a una de las propues-
tas mas interesantes del texto, el fin del rol pasivo del espectador, la necesidad de
su participacion activa en la obra:

“Consideramos que la etapa del hombre como espectador frente a la obra de arte ha concluido. En la
etapa actual, el hombre ha de participar activamente en la obra, caracterizada por su silencio espacial in-
terno, receptivo, unitivo y reintegrador en la conciencia espiritual y politica responsable con su tiempo”.*°

Oteiza, habiendo partido de los presupuestos revisados de las vanguardias (sus
referencias eran Malevitch, Mondrian, la Bauhaus,...) y en un proceso desarrollado
en total aislamiento (al margen de los grandes focos del arte del momento: Nueva
York o, en menor escala, Paris), se ponia en hora (incluso se adelantaba) con el
arte de su tiempo. Con su idea del arte receptivo estaba planteando, entre otros
temas, una cuestion que luego serfa central (con muchas variantes, pero de una
manera generalizada) en el desarrollo internacional del arte: la crisis del objeto
artistico (como expresion) y el cambio de papel del espectador en su relacion con
la obra de arte.
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