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07 | Topografias, ventanas y ausencias. Encuentros espaciales en la

escultura de Jorge Oteiza _Jorge Ramos Jular

“Donde estaba el lago no hay nada... Simplemente no hay nada, {comprendéis?
éUn agujero? —grufi¢ el comerrocas.

No, tampoco un aguijero [...] Un agujero es algo. Y alli no habia nada! !

La escultura moderna ha pretendido acercarse a la vision del espacio, trabajando, no tanto la
masividad o compacidad de la materia, como el espacio interno y vacio de sus formas. Auguste
Rodin (1840-1917) o Constantin Brancusi (1876-1957) iniciaran con sus obras un intento de
descentralizacion de la percepcion de la escultura, haciendo depender el significado de la pieza
del espacio donde se sitta. Por otra parte, Henry Moore (1898-1986) o Naum Gabo (1890-
1977) perforaran la materia de la escultura para centrar la atencion en el vacio fisico obtenido.
Pero sera Jorge Oteiza (1908-2003) quien, a través de su trayectoria experimental, convertira el
espacio vacio en el objetivo esencial de la escultura. Tal como él mismo nos sugiere, “la Escul-
tura se preocupa de ensefiarnos una especie de respiracion visual que nos permite sumergirnos
en las cosas y acontecimientos del Espacio” 2.

Su obra debe tomarse como una experiencia de relaciones y no tanto como una sucesion de
elementos independientes y absortos entre si. Importan mas los procesos formativos, de consti-
tucion, que la obra terminada y realizada, de indudable valor estético en si misma, pero con me-
nor importancia en cuanto a su papel dentro de la creacion de un discurso global. Su escultura
se entiende en si misma como una investigacion experimental dentro de un propdsito artistico
mas ambicioso de caracter no material, que lleva a poner énfasis en los valores conceptuales de
la narracion o bien en los valores abstractos y formales del objeto y en donde las piezas se rela-
cionan entre si para componer un discurso global de acuerdo con su idea de la escultura como
desocupacion activa del espacio 2.

Esta idea nos remite, por tanto, a un tipo de actividad artistica de caracter procesual, culmina-
cién de la llamada estética conceptual. Se presume que es el proceso que crea el artista en la
proyeccion de su obra, mediante el control y combinacion de los elementos de los que dispone,
el propio hecho artistico, si bien no se descarta la realizacion de la obra ‘concreta’. El proceso
transcurrido a lo largo del Propodsito Experimental de Oteiza serd, en definitiva, su verdadera
propuesta artistica.

Segun estas premisas, la propuesta consistira en desvelar diferentes tipos de espacios que
somos capaces de destilar a partir de las cualidades espacialmente activas que se traducen del
analisis de varias obras de un escultor tan experimental como es Jorge Oteiza. Estos encuentros
espaciales deberan ser entendidos, a su vez, como un nuevo proceso de relaciones posibles.
Se pretende, en definitiva, crear una nueva experiencia de acercamiento procesual a su escultu-
ra. Un proceso dentro de otro proceso.

Aproximaciones instrumentales a la escultura de Oteiza

Para analizar el papel del espacio en Jorge Oteiza nos hemos apoyado en varios instrumentos
eficaces que permiten entender sus categorias espaciales. El primer instrumento que se ha em-
pleado ha sido el andlisis grafico de sus obras con levantamientos diédricos y tridimensionales a
partir de las piezas conservadas . [1]

Estas mediciones in situ, pero también las basadas en métodos mas avanzados de levantamien-
to fotografico o mediante escaneados digitales 5, permiten asimilar facilmente las caracteristicas
geométricas y formales de las piezas analizadas. Mediante el dibujo conseguimos reproducir
fielmente los limites de las formas, los cuales muchas veces evitan la ortogonalidad, modificando
angulos y produciendo sutiles distorsiones en todas direcciones, muy dificiles de apreciar. Gra-
cias a las nuevas representaciones planas, podemos analizar esas esculturas desde un punto de
vista distinto, muy apropiado para unos objetos esencialmente espaciales. Esto supone el riesgo
de convertir en dibujos unas esculturas que fueron concebidas por Oteiza solo como ideas u
objetos, y en cuyo proceso de creacion se usaron mas las maquetas que los croquis ®.
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1 ENDE, Michael. La historia interminable.
Barcelona: Ed. Circulo de lectores, 1988.
p. 25.

2 OTEIZA, Jorge. Quousque Tandem...!
Ensayo de Interpretacén Estética del Alma
Vasca. 6% edicion. Pamplona: Ed. Paimiela,
20009. p. 146. 1° edicion en San Sebastian:
Ed. Aufiamendi, 1963.

3 43 estatua como Desocupacion activa

del Espacio por fusion de unidades formales
livianas” sera el primero de los principios
anunciados en el catalogo que presenta junto
a sus obras para su participacion a la IV Bienal
de Arte Contemporaneo de Séo Paulo, y se
convertira, de alguna forma, en la definicion
mas precisa de su objetivo principal como
escultor y de su método de investigacion.

4 Pese al papel aparentemente secundario
que Oteiza asigno a la investigacion grafica en
la preparacion de sus obras, se encuentran en
su archivo numerosos dibujos esquematicos

y composiciones planas, muchas de ellas
ejecutadas con la técnica del collage, que
acercan su obra al procedimiento bidimensio-
nal del proyecto arquitectonico. Estos dibujos
o composiciones son utilizados generalmente
como herramienta para el desarrollo de su
obra escultdrica, presentando distintos niveles
de complejidad espacial, temporal o estructu-
ral. Se refleja fielmente en ellos la evolucion de
la forma que el artista pretendia llevar a cabo
en sus piezas tridimensionales.

5 Proyecto de Investigacion I+D+i del Ministe-
rio de Ciencia e Innovacion de Espana titulado
‘Ensayos de restitucion fotogramétrica de
bajo coste mediante fotografia digital; apli-
cado al levantamiento de obras de Chillida y
Oteiza'. Investigador principal: Carlos Montes,
Catedratico del Departamento de Expresion
gréfica de la Universidad de Valladolid.

6 Como es sabido, en la concrecion artistica
de Jorge Oteiza se produce un proceso de
busqueda y tanteo al trabajar con la materia o
con pequefias maquetas de trabajo que dan
lugar a decisiones fortuitas muy dificiles de
analizar e incluso visualizar.

7 Bajo la direccion del artista audiovisual

Juan Carlos Quindos, se han filmado, en la
Fundacion Museo Jorge Oteiza de Alzuza, una
seleccion de las obras de Jorge Oteiza. Su
eleccion, asi como los métodos y recursos
empleados para su grabacion —punto de vista,
iluminacion, enfoque, movimiento, etc.—, guar-
dan relacion con la busqueda de las capaci-
dades espaciales de sus esculturas, segun la
metodologia interpretativa complementaria al
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[1] Croquis de levantamientos de Caja Vacia
(1958), Jorge Oteiza. Fuente: Jorge Ramos.

[2] Levantamiento. Comportamiento plano
de esculturas de Jorge Oteiza. Fuente: Jorge
Ramos.

[3] Fotograma Documental ‘Conclusion
abierta’ (2013). Obra Homenaje a Mallarme
(1959), Jorge Oteiza. Fuente: Juan Carlos
Quindos, Jorge Ramos.

[2]
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[11

Pero el dibujo es un instrumento de trabajo muy util, especialmente ante geometrias complejas
como alguna de las piezas analizadas. La traslacion de los datos obtenidos a la vision del siste-
ma diédrico, ha permitido crear un nuevo orden de relaciones entre las distintas partes del ob-
jeto, mas alla de las ya posibles gracias a su percepcion tridimensional desde varios puntos de
vista. A partir de la investigacion grafica, hemos podido experimentar con sencillos mecanismos
de inversion, extrusion, adiccion o sustraccion, que permiten establecer nuevas visiones, planas
en este caso, de las obras oteizianas. [2]

Junto al dibujo se ha dotado de protagonismo a la imagen, ya que el propio Oteiza la utilizo para
verificar los resultados formales que perseguia. Es conocido cémo, a través de sus experimenta-
ciones escultdricas, Oteiza pretendia separar el espacio del tiempo, no con el objetivo de des-
cartar a uno frente al otro, sino con el propdsito de acometer con ambos un nuevo camino de
investigacion estética y espacial. A partir de esta idea, se pretende encontrar interpretaciones
complementarias a las conclusiones obtenidas en el estudio grafico, mediante otros medios de
representacion espacial como la fotografia, entendida como instrumento para capturar un espa-
cio real pero congelado, o el video, como mecanismo de nuevas interpretaciones de profundi-
dades espaciales dinamicas. Ambos instrumentos, por su propia esencia, incorporan el tiempo,
aunque tienen que renunciar al espacio real a favor de una representacion plana de las tres
dimensiones. Sin embargo, para el anélisis aqui planteado tan solo podremos desarrollar el sis-
tema fotografico ya que en el caso del video seria necesario el visionado de las piezas filmadas 7
para aprehender en su totalidad la vision cinética de la cdmara procurada. [3]

[31
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En cualquier caso, como sistema para el modo de fotografiar y filmar nos hemos fijado en los
métodos instrumentales que el propio Oteiza utilizaba para el analisis, revision y presentacion de
sus obras 8. Tal como eran planteados por el escultor, estos sistemas analiticos, de clasificacion
o de investigacién ya no se rigen solo por los tradicionales criterios tipolégicos —fechas, perio-
dos, familias— ni por criterios de homogeneidad material, sino por otros temas que en principio
parecerian anecdoticos —deslizamientos, desenfoques, vibraciones, superposiciones—, cuestio-
nes que tras un andlisis depurado pueden establecer nuevas maneras de enfrentarse al cono-
cimiento del espacio y, a partir de ello, proponer una nueva manera de ver la figura de Oteiza,
hasta ahora poco transitada.

Gracias a la experimentacion visual realizada sobre las esculturas ensayamos una nueva sen-
sacion espacial sin salirnos del limite plano de la pantalla, sobre todo mediante la utilizacién
de la luz y el movimiento °. De esa manera podremos comprobar si se produce un doble juego
con el escenario creado, de forma que la imagen construya el espacio de la esculturay a la
vez, ese espacio sirva para construir la imagen. El ambito escénico, asi entendido, podra con-
vertirse en una pauta o plantilla permanente sobre la que definir nuevas percepciones de la
escultura. Intentaremos, de este modo, recuperar el tiempo como narracion, al que aparente-
mente renuncié Oteiza.

La idea de Espacio en Jorge Oteiza

Cuando Oteiza emerge en el panorama internacional en la década de los cincuenta del siglo

XX 1° comenzaba el proceso de superacion critica del modelo de espacio planteado por las
vanguardias. Oteiza, tal como ¢l mismo desvela a través de sus textos, asume la teoria espacial
moderna del cubismo y su derivacion suprematista, proponiéndose experimentar hasta sus ulti-
mas consecuencias ese espacio temporal multiple, pero intuyendo muy tempranamente que solo
llevandolo al limite del vacio se densificaria con relaciones complejas.

Esta necesidad de hacer un balance sobre el nuevo espacio moderno queda bien expresada en
las reflexiones del fildsofo Martin Heidegger (1889-1976) quien, en torno a 1950, se planteaba
asi la necesidad de repensar esta categoria:

“La pregunta que interroga qué es el espacio como espacio no ha sido todavia planteada -y
menos aun respondida—. Sigue estando indeciso de qué manera es el espacio, e incluso si pue-
de atribuirsele un ser absoluto” '.

Desde aquella encrucijada, el arte y la arquitectura han seguido trabajando, quizas aun tentativa-
mente, en la definicion del espacio, y en medio de esa investigacion, la figura de Oteiza va co-
brando mas relevancia. Podemos resumir diciendo que el proceso experimental de Jorge Oteiza
es un camino iniciado en la conciencia del volumen cerrado, que le lleva a una investigacion de
caracter empirico para comprender las cualidades del espacio que estan condensadas en el in-
terior del objeto escultérico, entendido este como solido capaz. Esta evolucion se corresponde
precisamente con la triada de Heidegger en la que se define la espacialidad de la obra de arte
como un “volumen cerrado, perforado o vacio” '2. [4]

Si bien estos tres conceptos son coincidentes en Heidegger y Oteiza, la diferencia en el modo
de llegar a ellos radica en el proceso mental inverso que separa sus teorias. En Oteiza se parte
del sélido para ir descubriendo a través de la desocupacion espacial el vacio activo de su in-
terior, dispuesto a relacionarse con el espacio circundante y por extensién con el espectador.
Sin embargo, para Heidegger el proceso parte del propio vacio y el espacio exterior debera ser
capturado gracias a las acciones constructivas con el fin de que sirva para la recepcion fisica
del mismo espectador, para lo cual se deben dejar espacios abiertos que conecten y separen el
interior habitable del exterior natural.

[4]

[4] Arriba: Anélisis grafico de las relaciones volumétricas en la obra Homenaje a Mallarmé (1959), Jorge Oteiza. Fuente: Jorge Ramos.
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dibujo y la fotografia utilizada para la revision
de la obra del escultor vasco.

8 Enlas paginas finales de la monografia
escrita por Miguel Pelay, Oteiza escribe una
nota de agradecimiento a todos los fotografos
que han colaborado con él a lo largo de su
vida. Alli escribe: “Si, hay también alguna mia,
uno es el que mejor sabe la luz que conviene
a sus criaturas, sabe como se colocan, como
miran y escuchan, como quieren ser tratadas”.
Véase en PELAY, Miguel. Op. Cit. p. 597.

9 ARNHEIM Rudolf. Arte y percepcién visual.
Madrid: Alianza Editorial, 2002. p. 378.

10 Recordamos el Premio Internacional de
Escultura ganado por Oteiza en la IV Bienal de
Arte Contemporaneo de Sao Paulo en el aiio
1957. Sobre todo lo relacionado con la partici-
pacion de Oteiza en la Bienal; la clasificacion
de sus obras expuestas; la participacion del
resto de la delegacion espariola en la mues-
tra; asi como de los artistas extranjeros mas
influyentes y la repercusion de la Bienal en

la historia del arte desde su primera edicion.
Véase AAVV. IV Bienal del Museo de Arte
Moderno. 1957, Sao Paulo, Brasil. Alzuza:
Fundacion Museo Oteiza, 2007.

1 Citado en VALDERRAMA, Luz Fdez. La
construccién de la mirada: tres distancias.
Sevilla: Universidad de Sevilla, 2004, p. 30.

12 HEIDEGGER, Martin. El Arte y espacio.
En: Observaciones al arte —la plastica— el
espacio. Pamplona: Catedra Jorge Oteiza,
Universidad Publica de Navarra, 2003, p.

113. En concreto, Oteiza encuentra muchas
coincidencias entre su concepto de vacio con
estos planteamientos acerca de la idea de
espacio en Heidegger: “Chillida podia haber
informado de la relacion del pensamiento

de Heidegger con la naturaleza temporal del
espacio en nuestra tradicion. Y concretamente
de la coincidencia asombrosa de su reflexion
final, final de su metafisica en reflexion artistica
del espacio, de su Lichtung, vacio en redondo,
como obtencion estética por despojamiento
espacial, con mi reflexion (en mi Quousque
Tandem y anterior a la de Heidegger) sobre
nuestro vacio cromlech por desocupacion
espacial’, citado en PELAY, Miguel. Oteiza.
Su vida, su obra, su pensamiento, su palabra.
Bilbao: Ed. La Gran Enciclopedia vasca, 1978,
p. 131. La traduccién del aleman del término
Lichtung se refiere a la palabra ‘claro’, como
espacio vacio en una masa.

13 yéase RAE. Oteiza buscara la relacion
entre los origenes latinos del término ‘hueco’,
que indican la idea del trabajo de rastrillado
sobre la superficie de la tierra, con su traduc-
cion al vasco al término ‘arro’ Véase OTEIZA,
Jorge. Quousque Tandem...! Op. Cit., p.

41; o también OTEIZA, Jorge. Texto Archivo
Fundacion Museo Jorge Oteiza —en adelante
AFMJO- Reg. 13.991.
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14 Recordemos como uno de los juegos que
mas le gustaba realizar a Oteiza de nifio, y que
tomara como elemento de estudio estético

en su proyecto artistico, era aprovechar los
crateres que hacian los carros que se llevaban
la arena de la playa para ocultarse en ellos y
desde alli ver tan solo el cielo recortado por el
circulo que la arena dibujaba sobre su cabeza.
Véase en PELAY, Miguel. Op. Cit., p. 63.

15 0s origenes de este proyecto se remontan
a 1950, cuando se convoca un concurso
nacional de arquitectura para seleccionar el
proyecto para construir el nuevo Santuario

de la Virgen de Aranzazu, resultando elegidos
los arquitectos L. Laorga y Javier Saenz de
Oiza. En 1951 los arquitectos solicitan ideas a
varios escultores para las estatuas que deben
ir en la fachada de la Basilica, para lo que aca-
ban convocando un nuevo concurso. Resulta
vencedor el proyecto de Oteiza, que compite
con J. Lucarini, un escultor de estilo neocla-
sico. Paulatinamente, se van incorporando al
proyecto otros artistas destacados: Néstor
Basterretxea se hace cargo de las pinturas de
la cripta, Carlos Pascual de Lara de las del ab-
side, A. Ibarrola de las del portico, E. Chillida
disefia las puertas del templo y Fray Javier de
Eulate, de la misma comunidad franciscana
de Aranzazu, se encarga de las vidrieras, o
Lucio Mufioz de la decoracion completa del
interior del abside. Se puede profundizar en
todo el proceso del proyecto arquitectonico
asi como los trabajos de los diferentes artistas
involucrados en la Basilica en GONZALEZ
DE DURANA, Javier. Arquitectura y escultura
en la Basilica de Ardnzazu 1950-55. Vitoria:
Apuntes de estética ARTIUM, Centro-Museo
Vasco de Arte Contemporaneo, 2006, o en la
tesis doctoral de MARTIN, Elena. Oteiza yla
estatuaria de Arantzazu, 1950-1969. Directo-
res Carlos Pereira, M Pilar de Luxan. Univer-
sidad Complutense de Madrid, Departamento
de Pintura-Restauracién, 2016.

18 Esta union sera anticipada por Adolf
Hildebrand (1847-1921) en E/ Problema

de la forma en la obra de arte (1893). Para
Hildebrand, la totalidad espacial se expresa en
la capacidad o actividad dinamica de nuestra
representacion segun las tres dimensiones,
donde la ‘continuidad’ se convierte en el valor
fundamental del espacio. Esta continuidad
espacial se expresa en las relaciones creadas
en un ‘espacio concavo’ que estara colmado
en parte por volumenes aislados de objetos y
parcialmente por particulas de aire. Es decir,
no existe como algo delimitado desde fuera,
sino como algo ‘activado desde dentro’. Ya no
es necesario tan solo atender a la totalidad
del objeto y a sus relaciones con el espacio
exterior, sino que es posible suscitar, por
medio de la composicion de objetos desde la
percepcion de su contorno, la representacion
de un volumen de aire limitado, un espacio
activo creado entre la materia.

Sin embargo, y a diferencia de Oteiza, para
Hildebrand solo partiendo del efecto de una
imagen lejana, bidimensional, podemos abs-
traer correctamente el valor de la forma, por lo
que parece destacar la dimension plana frente
a la espacial o tridimensional, concediendo tan
solo a la pintura o a la escultura en relieve la
posibilidad de percibir el movimiento o pro-
fundidad espacial. Véase en HILDEBRAND,
Adolf. El problema de la forma en la obra de
arte. Madrid: Ed. Visor, 1988.

7 bidem. p. 69.

[5]
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Si acudimos a la semantica, tan del gusto de Oteiza, en la definicion del término hueco ' nos
encontramos con las diferentes acepciones que nos permitiran comprender mejor estas carac-
teristicas espaciales y que pueden ordenarse segun los tres aspectos resultantes de las opera-
ciones espaciales mencionadas: volumen, perforacion y vacio.

Una primera acepcién de hueco, préxima a la idea de volumen, entiende este como intervalo de
lugar. Este intervalo hace referencia a la creacion de un recinto con caracteristicas propias que
sirve para crear un nuevo espacio de refugio o proteccion. Un recinto construido o, como Oteiza
hacia sobre la arena de la playa ', un recinto excavado, una topografia consecuencia de la ac-
cion de ahuecar la tierra.

La segunda acepcion de hueco se refiere a la abertura en un muro para servir de puerta o venta-
na. Este segundo tipo de hueco hace referencia a la perforacion de la superficie vertical, el muro
construido, que permite activar el espacio mediante la relacion entre ambos lados del plano
gracias a la mirada. Sera a través de las ausencias en el muro, por los marcos abiertos, por don-
de entre la luz, por donde se ponga en relacion el espacio interior con el espacio exterior.

Por ultimo, el hueco entendido como espacio vacio en el interior de algo, hace referencia a la
entidad real del vacio que relaciona el continente y el contenido. Es un hueco que necesita
construirse actuando sobre la totalidad del espacio, un espacio desocupado activado por el
rastro que deja sobre todos sus limites. Limites que se convierten en el tnico modo de capturar
el vacio. En el caso de Oteiza, se consigue por medio de la eliminacion total de la materia, cen-
trandose en la relacion entre las partes. Tal como decia una y otra vez, se debe entender el vacio
como presencia de una ausencia.

Encuentro espacial 1: Topografias

De acuerdo con sus propias conclusiones sobre el progreso de la actividad artistica, Oteiza
comienza su trabajo escultérico desde premisas tradicionales figurativas, donde la obra se pre-
senta ante el espectador, mediante una percepcion visual distante, como volumen cerrado en
si mismo. Gracias al aplastamiento de la masa escultérica consigue activar un hueco abierto

al espacio circundante, el cual consigue penetrar en la materia solida, pero aun sin traspasarla
completamente. Este hueco sera para Oteiza la representacion del espacio como elemento
estructural de la escultura, y por tanto sera este el recurso formal que le permite intensificar la
relacion entre la masa y el espacio.

Esto sucede de forma paradigmatica en la Estatuaria de la Basilica de Arantzazu (1950-65)".
Mas alla de las cualidades estéticas o figurativas, una de sus caracteristicas radica en su colo-
cacion solidaria a un paramento, formalizandose como una especie de relieve. Segun esta situa-
cion existe un tratamiento jerarquico entre las partes de la escultura, derivadas de su posicién
sobre el muro de soporte, intentando conseguir una unidad artistica entre la arquitectura y la
escultura '8 y de la posicion del observador. [5]

Desde este punto de vista, el friso del Apostolado de Aranzazu debemos reconocerlo desde
su percepcion visual como un objeto unitario y no como algo formado por varias figuras in-
dependientes. Esta interpretacion se hace mas evidente si ponemos énfasis en los aspectos
perceptivos y abstractos del conjunto, y no en sus caracteristicas como escultura meramente
figurativa. Las piezas se ven como partes dentro de una composicion repetitiva, seriada, que
persigue una percepcion fragmentada y polifocal del conjunto. Si nos posicionamos en un
punto de vista clasico, centrado en el eje de la basilica, veremos el relieve con un caracter
simétrico, propio de la vision frontal, estatica y lejana, que produce un efecto homogéneo de
lo bidimensional como plano ". [6]

[5] Fachada de la Basilica de Arantzazu. Fotografia: Jorge Ramos,

[6] Vision frontal del Apostolario de la Basilica de Arantzazu (1955-65), Jorge Oteiza. Fotografia: Juan Carlos Quindos.

[6]
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Si utilizamos en este punto la clasificacion sobre el concepto de forma en la obra de arte de
Hildebrand, podemos asumir sobre la percepcion del relieve que su representacion contiene a la
forma activa, no a la forma real 3. La forma activa se define como el tipo de forma aparente que
aprehendemos mediante la vision y que es propia del arte. Es activa en la medida que provoca
sensaciones de espacio y movimiento. Asi pues, la impresion de este tipo de forma que obtene-
mos de la apariencia dada es producto comun del objeto artistico, y de la iluminacién, entorno
y punto de vista cambiante desde el que podremos observarla '°. De este modo, la forma activa
de un relieve se encuentra en un estado de receptividad constante hacia las condiciones del
espacio exterior, lo cual le dota de un gran dinamismo y expresividad formal, al modo de un pai-
saje construido en comunion con su soporte. De este modo, podemos concluir que en este tipo
escultorico la manipulacion de la forma trata sus contornos como topografias receptivas que
buscan una continuidad con la superficie de contacto del espacio exterior.

Esta idea se potencia cuando miramos al Apostolado desde una perspectiva tangencial o
escorada, o incluso desde una posicion inferior. Desde estos lugares, se capta el caracter tri-
dimensional del relieve, que induce a una mayor profundidad en la percepcion. La seriacion de
las figuras, unida al movimiento relativo de las partes entre ellas, incorpora la necesidad de un
recorrido perceptivo o un recorrido real a través del paisaje creado para la aprehension total
de la obra, es decir, introduce un tiempo que permite comprender el conjunto de manera mas
pausada. Desde este punto de vista lateral se destaca un mayor dinamismo, una vibracion
que consigue incluso fundir todas las esculturas en una sola figura que parece encontrarse en
movimiento. En estas visiones mas cercanas cesa la totalidad de la apariencia del objeto 2°,
pero se consigue activar la vision tridimensional gracias a la aprehension del movimiento y la
profundidad referidas anteriormente. [7]

Por otro lado se puede hacer una segunda lectura de la obra vista desde el prisma del tipo de
trabajo necesario para su creacién. En este caso, la naturaleza plastica del material durante el
proceso de ejecucion requiere pensar la obra desde el control de su superficie, utilizando para
ello la técnica del modelado 2!, sea este por accion directa sobre el material o por la ejecucion
de un molde previo en negativo 22. El aplastamiento real o tedrico sobre la materia de la escultu-
ra, hace que la masa se despliegue hacia los laterales del punto de accién, creando un espacio
concavo abierto hacia el espacio exterior, al que le sigue un espacio convexo que forma el bulto
de la estatua, es decir, un didlogo de formas positivas, abiertas al espacio y negativas, cerradas
a la forma?2. Tal como ¢l mismo lo describe: “tratamiento concavo de los volumenes, después de
los aplastamientos orientados al exterior” 24.

En definitiva, Oteiza esta trabajando desde el exterior del objeto, tratando este como una su-
perficie topografica que se ve atacada en determinados puntos para excavar huecos concavos,
activados por la accion de la luz y la sombra, y que actuardn como recinto para el nuevo espacio
creado, tal como podemos comprobar al observar las secciones transversales trazadas por el
plano perpendicular a las figuras. [8]

Encuentro espacial 2: Ventanas

Para desentrafiar los objetivos estéticos de esta estructura espacial nos apoyaremos en un re-
cuerdo de la infancia de Jorge Oteiza. Como el artista comenta en varias ocasiones, ademas de
disfrutar mirando al cielo metido en los surcos de la playa, era muy feliz durante los paseos con

[8]

[7] Vision escorada del Apostolario de la
Basilica de Arantzazu (1955-65), Jorge Oteiza
Fotografia: Jorge Ramos.

[8] Secciones transversales del conjunto.
Levantamiento fotogramétrico. Fuente: Grupo
de Investigacion ‘Ensayos de Restitucion Foto-
gramétrica de bajo coste mediante fotografia
digital; aplicado al levantamiento de obras de
Chillida y Oteiza

[71
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18 Lildebrand distingue tres tipologias: La
Forma Real —Daiseinsform—-, la Forma Apa-
rente —Ercheinungsform—y la Forma Activa
—Wirkungsform—, estas dos tltimas vinculadas
a la obra de arte. Véase Ibidem, p. 14.

19 bidem. p. 33.
20 \hidem. p. 25.

21 pyrante su etapa americana y a partir de
los conocimientos de quimica de su periodo
universitario, Oteiza se especializa en el
trabajo de la ceramica, consiguiendo trabajos
alrededor de su ensefianza o produccion in-
dustrial, llegando a ser profesor en la Escuela
Nacional de Ceramica de Buenos Aires en

el afio 1941. Véase MUNOA, Pilar. Oteiza,

la vida como experimento. Irin: Alberdania,
2006, pp. 75-76.

22 Dyrante los afios de su estancia en Amé-
rica, Oteiza no solo se gana la vida como
ceramista, sino también como escultor de
mascaras mortuorias por encargo. Véase en
MUNOA, Pilar. Op. Cit. p. 74.

23 Estos ensayos del aplastamiento del volu-
men le llevaran a su interpretacion del desa-
rrollo hiperespacial como cuarta dimension de
la escultura, que acabara por definir mediante
los hiperboloides, y al paso desde la ‘esta-
tua-masa’ a la ‘estatua-energia’ o ‘transesta-
tua’, y que se convertira en un descubrimiento
esencial para su proposito experimental de
buscar la “naturaleza estética de la estatua
como organismo espacial”. Véase en OTEIZA,
Jorge. Propdsito Experimental 1956-1957.
Ed. Facsimil del original Escultura de Oteiza.
Catélogo. |V Bienal de Sao Paulo, 1957.
[Propésito Experimental 1956-1957]. Alzuza:
Fundacion Museo Jorge Oteiza, 2007.

24 \/sase en PELAY, Miguel. Op. Cit. p. 360.
25 ysase en PELAY, Miguel. Op. Cit. p. 63.
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su abuelo por una cantera de piedra arenisca de Zarauz. Alli, elegia unos pequefios bloques y
los perforaba para mirar a través de los agujeros realizados.

En este caso, la activacion estética procede de una doble accién sobre la materia. En primer lugar,
el hecho mismo de perforar la masa, eliminando materia de un extremo a otro, que, en un segundo
momento, permite activar estéticamente la pieza por medio de la mirada a través del hueco produ-
cido, creando nuevas relaciones entre ambas partes de la misma. Tal como recuerda: “Mi descan-
so, mi seguridad, era mirar por el agujero y localizar un pequefio mundo para mi"%. [9]

Cuando Oteiza taladra completamente la masa esta conectando perceptivamente dos reali-
dades espaciales exteriores al objeto, pero lo esta haciendo gracias a la ventana abierta en el
propio objeto. En esta ocasién la obra modificada por la accion del artista sera el artilugio del
que se sirve para experimentar el espacio de un modo controlado, enmarcandolo desde un
punto de vista concreto.

A partir de esta estrategia, Oteiza libera la masa mediante la excavacion de su nucleo interior o
mediante la construccion de una piel con la que capturar el espacio que ha obtenido. En ambos
casos el marco sera clave para comprender los vacios contenidos. Un marco que se entendera
como pequeiia perforacion por la que asomarse en la escultura excavada o como ventana que
relaciona superficies en la escultura desplegada.

Lo relevante es que los marcos que configuran estas esculturas, no interesan solo por el valor
compositivo de sus bordes o el contraste fondo-figura, sino por las relaciones que mediante
esos contornos se pueden establecer entre unas caras y otras de la pieza total volumétrica.

El proposito final no es delimitar superficies como hace la linea en el dibujo y lo pictorico, sino
propiciar tensiones espaciales que atraviesen y hagan significativo el vacio originado entre esos
limites. Un espacio que, de esa forma, no es lo meramente contenido en el interior de la caja
virtual asi construida, sino que escapa de ella por sus puntos débiles, por las esquinas y aristas
que se han suprimido, hasta gestionar el espacio infinito desde la pieza concreta.

En estas esculturas las superficies cortadas y visualmente superpuestas suponen la creacién
de un contorno con el que enmarcar el espacio vacio. Gracias al encuadre fotografico conse-
guimos colocar un nuevo marco sobre las ventanas escultdricas de sus superficies. Segun este
mecanismo podemos, del mismo modo que ya lo hizo Oteiza, experimentar con la cdmara sobre
sus esculturas, de tal forma que en primer término aparece el marco rectangular de la fotografia,
seleccionando un encuadre preciso de la obra. En segundo término esta el plano oscuro de

la chapa que enmarca el verdadero objetivo de la fotografia, el fondo vacio y contrastado con-
torneado por la propia obra. La masa plana en la que se representa este vacio, asi cobijado y
enfocado, consigue densificarse hasta hacerse objeto, hasta hacerse piedra virtual, aludiendo al
origen del proceso de generacion conceptual de su forma. [10]

[91

[101
[9] Piedra para jardin contra muro
ciego (1956). Fuentes: Fotografia
AFMJO Ref. 20329 - Andlisis grafico
Jorge Ramos.

[10] Secuencia de enfoques a través
de Caja Vacia (1958), Jorge Oteiza.
Fotografias: Juan Carlos Quindos.
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[11] Caja Metafisica (1959), Jorge Oteiza. Fotografia: Juan Carlos Quindos. Andlisis Grafico: Jorge Ramos.

Ademas, para entender como se establece el marco en Oteiza, hay que recordar que sus pie-
zas mas avanzadas se consideran sin grosor aparente y, por tanto, sin masa 2. Son superficies
conceptuales, y una superficie no se talla, excava o moldea, como hacemos con una masa de
barro, sino que se recorta, se perfora, se pliega o se empalma: en definitiva, se dibuja sobre ella
hasta darle forma mediante limites lineales similares al marco pictorico o escénico. Esto es lo
que sucede sobre todo en sus Cajas Vacias o Metafisicas (1958-59). La caja se abre, enmar-
cando de multiples formas el espacio interior que se nos ofrece. Pero, como hemos anunciado,
el espacio mas cargado de intensidad sera precisamente el que escapa a nuestra vision y se
encuentra en el fuera de campo del marco, dentro de la caja pero inaccesible a nuestra mirada.
Ya no es necesario entender la obra desde su condicion material, sino que se resuelve apenas
con un contraste relacional entre la ventana plana y el espacio adivinado del vacio metafisico
que Oteiza pretende desnudar. [11]

Encuentro espacial 3: Ausencias

La experimentacion formal de Jorge Oteiza puede resumirse en la continua paradoja de buscar
el espacio alli donde no hay nada. De su investigacion inicial, de indole mas bien existencial y
antropologica, se pasa por un proceso de necesaria reflexion sobre el objeto, para luego inten-
tar eliminarlo progresivamente, hasta llegar otra vez a la soledad del comienzo: “el cero como
punto de partida” #. Mas que el espacio, es el vacio el eje de todo su proceso de despojamien-
to material, por lo que, si se quiere completar su comprension, es conveniente acercarse a sus
significados y contextualizarlo como estrategia generadora de un espacio activo.

“Estéticamente lo substancial de la estatua es hoy la energia de su espacio vacio, activa
desocupacion. Ayer caracterizaba la estatua, contrariamente, su ocupacion formal, el volu-
men frente al vacio. Materia formal y energia del espacio desocupado son 2 aspectos insepa-
rables de la materia estética” 2.

La nocion de vacio expresa en general la idea de carencia. Se opone a la idea de lleno sefia-
lando, generalmente, la ausencia de algun objeto material. Mantiene la contradictoria condicion
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26 pyrg trabajar, el artista rechaza los mate-
riales en bruto y prefiere usar elementos de
seccion preestablecida y estandar, como tizas,
maderas, chapas o varillas metalicas. En ellas,
el espesor es indiferente y pasa desapercibido
porque siempre es el mismo y el minimo es-
tablecido en su comercializacion, con los mi-
limetros justos. Estas esculturas posponen el
resultado y se quedan en la experimentacion,
no a través de los croquis, sino de las maque-
tas que ellas mismas son. Raras veces pasan
del estadio de bocetos o pruebas y, de hecho,
se nos han legado en forma de ‘Laboratorio
experimental’. El mismo declara: “Trabajo en
formatos muy reducidos y con numerosisimas
variantes que no concluyo. Desprecio el
material fuera de condicion formal y luminosa,
estrictamente espaciales. Persigo una Estatua
en su naturaleza experimental, objetiva, fria,
impersonal, libre de todo afan espectacular, de
toda intencion superficial de parecer original y
sorprender’; véase en OTEIZA, Jorge. Pro-
posito Experimental 1956-1957. Ed. Facsimil
del original Escultura de Oteiza. Catalogo.

1V Bienal de Sao Paulo. Alzuza (Navarra):
Fundacion Museo Oteiza, 2007

27 Oteiza define el término ‘cero’ en el Quous-
que Tandem...! con las siguientes palabras:
“La evolucion de los lenguajes se produce
partiendo (la expresion) de cero, y volviendo
a cero. Equivale a tener que contar y a des-
contar: lo que se cuenta en la primera fase,
se descuenta en la segunda. El cero final es
des-cubrimiento asi trascendente, cuando el
artista es responsable de su investigacion”.
Véase en OTEIZA, Jorge. Quousque Tan-
dem..!. Op. Cit. p. 172 en el breve diccionario
critico comparado.

28 OTEIZA, Jorge. Texto AFMJO., Reg.
15.226.

29 PRADA, Manuel. Arte y vacio. Sobre la
configuracién del vacio en el arte y la arqui-
tectura. Buenos Aires: Nobuko, 2009. p. 8.

30 Oteiza los define mediante el término
vasco ‘tarte; que tiene el doble significado de
hueco como ‘vacio espacial' y hueco como
‘vacio temporal, y que lo relaciona con la idea
oriental del MA: “El Ma es el espacio vacio
entre dos espacios llenos, es nuestro ‘Tarte', el
‘une’; nuestro ‘uts’, nuestro ‘utsune’, el interva-
lo, la pausa, el vacio, tanto en narrativas con
el espacio, como con el tiempo, es la unidad
estética espacio-temporal”, véase en MUNOZ,
M?. Jesus. EI minimalismo en arquitectura y el
precedente en Jorge Oteiza. Director: Daniel
Fullaondo. Universidad Politécnica de Madrid,
E.T.S. Arquitectura de Madrid, 1998, p. 228.

3 OTEIZA, Jorge. Texto AFMJO Reg. 7.453.

32 MADERUELO, Javier. La idea de Espacio
en la arquitectura y el arte contemporéaneos
1960-1989. Madrid: Ed. Akal, 2008, p. 19.

33 OTEIZA, Jorge. Texto AFMJO Reg. 6.050.

34 Vease CHENG, Frangois. Vacio y plenitud.
Madrid: Siruela, 2004, pp. 82-83.

35 Esta obra fue el unico proyecto espariol se-
leccionado de los treinta enviados al concurso
para la Exposicion internacional de Londres de
1953. El concurso fue convocado en el afio
1952 por el Institute of Contemporary Art y

la Tate Gallery de Londres. De entre las mas
de 3.000 obras presentadas, fueron selec-
cionadas 139, incluyendo trabajos de Gabo,
Pevsner, Calder, Max Bill o Barbara Hepworth,
estando entre los miembros del jurado Giulio
Argan y Herbert Read.

38 ARNHEIM, Rudolf. La forma visual de Ia
arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, 2001,
p. 22. Arheim define a este vacio perspectivo
como la cualidad de un area cuyas caracte-
risticas espaciales no estan controladas por
los objetos que la rodean, es decir, el vacio se
experimenta donde no hay objetos.

[12] Maqueta, dibujo preparatorio y version
construida del Monumento al Prisionero
desconocido (1952), Jorge Oteiza. Fuentes
Fotografias: AFMJO Reg. 19402, 19400,
Dibujo: Oteiza 1935-1975. La casa del Ser.
[Catalogo] (2010).
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de ser y no ser pues, a la vez que se concibe como ausencia, remite a una realidad objetiva 2.
Esta idea del espacio vacio como una extension sin limites, que se refiere a lo indefinido, lo in-
determinado, lo que no tiene fin. Lo importante sera el espacio vacio que se encuentra entre 3°
la materia, de forma que consigue completar su proyecto experimental al lograr modelar la nada
para quedarse sin escultura.

“Vacio alrededor, no es la NADA, o el Vacio en su totalidad en su conjunto, sino como el TODO,
lo que rodea a cada cosa y es lo indeterminado, la Nada, el apeiron, que todo lo determina! 3!

El espacio vacio no sera, por tanto, el del interior de los cuerpos, sino el intervalo que existe
entre ellos, o dicho de otro modo, el hueco que llenan 32 Segun esta definicion, el espacio vacio
tendra la capacidad de contener cuerpos con independencia de ellos. El desafio sera conocer
con qué medios sera esto posible. Asi pues se plantea el problema de como haremos significan-
te ante nuestros sentidos el espacio vacio, o de qué forma seremos capaces de controlarlo a
favor de su construccién artistica. En definitiva, de qué modo se hace presente su ausencia.

“Mi pensamiento es este: Espacio es sitio y este sitio en el que nos desenvolvemos y en el que
tratamos de realizar nuestra escultura puede estar ocupado y sin ocupar. Pero este sitio sin ocu-
par no es el vacio. El vacio es la respuesta mas dificil y ultima en el tratamiento y transformacién
del espacio. El vacio es el resultado de una desocupacion espacial, esta es su energia cientifica
por el escultor en la presencia de una ausencia formal [...]" 3

Una traslacion al orden de lo real la encontramos en la representacion oriental del vacio como el
valle entre dos montafas. El valle es hueco y aparentemente vacio, pero en este espacio libre es
donde se desarrolla la actividad. En definitiva, lo lleno constituye lo visible de la estructura, pero

el vacio estructura el uso . Esta idea sera la que le lleve a defender que su escultura es la que

estd en el vacio determinado entre el objeto material, como sucede en la observacion del Monu-
mento del Prisionero Desconocido (1952) 3.

Mucho se ha escrito acerca del punto de inflexion que supuso esta obra dentro del proceso
investigador de Oteiza en la busqueda del vacio por concurrencia o fusion de unidades livianas.
Esta fusion de unidades formales, cuyas relaciones se sustentan en el vacio interior, significara
la anulacién de las capacidades geométricas particulares de los componentes originales que in-
tervienen en el conjuntos, para construir una nueva estructura espacial original y distinta a ellos.
Para ilustrar este vacio seran muy efectivos los dibujos preparatorios en los que estudia las rela-
ciones dimensionales entre los elementos verticales y la escultura de Prometeo que enmarcan.
Transpolando la figura mitoldgica a la posicion de la persona, podremos comprobar cémo se co-
loca al hombre habitando la energia interior que fluye entre las piezas. Mediante el dibujo lograra
marcar la energia moldeadora de la materia y constructora del vacio. El vacio se ha ocupado por
tension. No solo esta relacionado con la ausencia de materia, sino que esta ocupado por fuerzas
perceptivas, y lleno de densidad, a las que se podria denominar sustancia visual €. [12]

Por otro lado, siguiendo su objetivo de buscar una escultura liviana olvidara la materialidad del
objeto, pasando a trabajar apenas con las cualidades geométricas y matematicas de la forma.
De entre las relaciones dimensionales entre el punto, la linea, el plano y el volumen, se centra en
las de estos dos ultimos para realizar sus obras con procesos de plegado superficial, tal como
sucede en sus piezas metdlicas, en las que se centra en construir un hueco interior habitable
mediante superficies yuxtapuestas. Mediante esta accion consigue crear un recinto materialmen-
te vacio, interior y exterior, visualmente plano pero espacialmente lleno y receptivo a la activacion
del espectador.

[12]
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Esas superficies son de chapa recortada y soldada en sus aristas, con el grosor estandar del
propio material constructivo. No existen vestigios de la masa modelada de sus comienzos.
Todo el esfuerzo se dedica a definir una envolvente que active y haga significante el vacio
interior. Algo que se consigue con la operacién de plegar, concebida como la transicion de
unas caras a otras siguiendo las ortogonales del triedro euclideo. El plegado garantiza la su-
perposicion y el silueteado de unas caras del cubo virtual sobre otras, a través, precisamente,

del vacio interior. Este ultimo se llena de relaciones y sirve de puente entre los distintos planos

plegados y recortados. Como ya sabemos, es un espacio visualmente diagonal y dinamico

que fuga por las esquinas y bordes, por lo que el desafio de Oteiza sera encontrar el equilibrio

para detenerlo, para apagar su expresién. Paradojicamente la escultura se reduce a composi-

ciones bidimensionales porque las caras se ven como siluetas oscuras sobre el vacio espacial

luminoso y blanco. [13]

Para ello son de suma importancia los recortes a los que se someten los planos de ese
triedro, y la seleccion precisa de las aristas mas decisivas para soportar el artefacto y defi-
nir un prisma virtual dinamico. Para estos recortes lo que sera constante sera la utilizacion
de la Unidad Malevich. Esta “pequefia superficie” de “naturaleza formal liviana, dinamica,
inestable, flotante"”, geométricamente definida como un cuadrado irregular que pierde dos
de sus angulos rectos, sera el modulo base sobre el que Oteiza actuara para trasladarlo

al objeto tridimensional, ejerciendo sobre él diferentes acciones para intentar comprender
como se comporta espacialmente. Tal como vemos en los estudios geométricos realizados
sobre algunas de las piezas, las Unidades Malevich asumen diferentes posibilidades de ac-
tivacion: chapas de hierro planas o curvadas capaces de conjugarse unas con otras; como
caras —también planas o curvas— de un volumen masivo; o como Unidades Malevich vacias
creadas por el corte segun esta geometria sobre un plano mayor, creando de esta forma lo
que denomina unidades positivo-negativo, lograndose mediante este sistema trabajar a par-
tir del espacio vacio desocupado y no partir de la materia, tal como buscaba desde el inicio
de su actividad plastica. [14]

Lo que parece evidente es que el avance hacia una escultura pensada tedricamente sin materia
permite establecer una relaciéon mas directa entre la obra y la energia espacial que produce.

La relacion entre espacio contenido, permeabilidad visual, plegado continuo, como método de
ejecucion, y vacio condensado es mucho mas intensa en estas piezas frente a las precedentes,
las cuales adquieren caracteristicas mas dispersas, centradas en su condicion material, o en
las posibles superficies topograficas concentradas en el espacio vacio concurrente entre sus
elementos. Podemos demostrar, de este modo, por qué Oteiza encontro en estas obras conclu-
sivas el resultado a la busqueda espacial iniciada en su Proposito Experimental.

Conclusion

En los numerosos estudios monograficos sobre la biografia de Jorge Oteiza, y mas con-
cretamente sobre su faceta escultorica ®, se ha podido comprobar como la idea espacial
sobrevuela continuamente su proceso creativo. Sera el espacio el instrumento clave que

le servira para crear un ente unitario que cumpla con los objetivos iniciales planteados al
inicio de su vida artistica. Gracias a esta idea espacial, Oteiza atribuye a su propio trabajo
un componente sobre todo procesual, mas atento a las relaciones conseguidas entre las
distintas categorias estéticas experimentadas que a la propia obra escultorica como objeto
artistico terminado. Efectivamente, se reconocen en todo el trabajo de Oteiza ciertas premi-
sas especificas, no solo tedricas, sino también instrumentales, con las que siempre aborda
sus obras. Esto se hace visible en el estudio pormenorizado de cada una de las fases de su
proceso generador, de las que dejé huellas suficientes en forma de croquis, anotaciones y
maquetas preparatorias.

Sin embargo, este estudio ‘externo’ a la obra no es suficiente. Si queremos profundizar en

las cualidades del legado oteiziano es preciso desmenuzar las esculturas con alguno de los
instrumentos validos para la representacion espacial como son el dibujo o la imagen. Estos
medios de andlisis empleados para la busqueda de las capacidades espaciales de las escul-
turas tan solo pueden servir como elementos de representacion, no pueden construir espacio
porque son planos. Pero, paraddjicamente, con las imagenes bidimensionales creadas, sean
estas dibujos, fotografias o fotogramas, se pueden analizar mejor algunas cualidades forma-
les de los espacios ‘ocultos’ en las esculturas de Jorge Oteiza, y que tanto han interesado al
mundo arquitectonico. [15]

Gracias a estos métodos se ha podido mostrar y formalizar aquello que no siempre vemos, pero
que era el fin ultimo de Oteiza, un espacio vacio pero completamente activo. La escultura de
Oteiza atrapo el espacio, pero la imagen analitica puede hacerlo mas visible.
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37 OTEIZA, Jorge. Texto AFMJO Reg. 6.657

38 Entre los estudios dedicados a la obra de
Jorge Oteiza destacan, entre otros, el catalogo
de la exposicion monogréfica organizada en

el afio 1988 por la Fundacion Caja de Pen-
siones de Madrid titulada Oteiza, Propésito
Experimental. En el afio 2005 se realiza una
nueva exposicion monogréfica itinerante para
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Guggenheim de Nueva York, comisariada por
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escultor vasco, se publica la monografia de
Soledad Alvarez titulada Jorge Oteiza. Pasion
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MARTINEZ, Carlos. Jorge Oteiza, hacedor de
vacios. Marcial Pons, Madrid, 2011.
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