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Resumen

Toda arquitectura ocupa un lugar entre el paisaje y la mascara, es decir, ocupa los espacios
entre la construccion de la naturaleza y la del rostro o, lo que es igual, entre lo colectivo y lo intimo:
la ciudad y la casa. Pero pensar la arquitectura con la imaginacion la convierte en expresion y repre-
sentacion de lo simbdlico, y hace, de la misma forma, que los espacios imaginados y las formas inven-
tadas para la belleza sean las figuraciones de lo monumental, de lo ideolégico y de su poder. Sin
embargo, cuando la arquitectura se piensa en sus limites concretos, en los términos que le son real-
mente propios, consigue sus formas ultimas de las mascaras del vacio y sus espacios definitivos de los
paisajes de la inmovilidad o, mejor, de las formas inmoviles del tiempo: el muro y la estatua. Inmovilidad
de la arquitectura que es la visibilidad del silencio en los espacios.

Descriptores: Mascara y paisaje, casa y ciudad, estatua y muro.
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Abstract

All architecture has an space between the landscape and the mask, that is, occupies the spaces
between the construction of the nature and the face, or, equivalently, between the colective and the inti-
mate: the city and the house. But thinking architecture with imagination makes it an expression and re-
presentation of the symbolic, and, in the same way, makes that the imagined spaces and invented forms
for the beauty are the configurations of the monumental, ideological and its power. However, when
architecture is thought in its specific limits, in its terms, it gets its final forms of the masks of the empti-
ness and their ultimate spaces of the landscapes of immobility or, what is better, the immobile forms of
time: the wall and the statue. Immobility of architecture which is the visibility of silence in the spaces.

Keywords: Mask and landscape, house and city, statue and wall.
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El arquitecto sin proyecto o la construccion de lo inmovil

1. Planteamiento inicial:
La arquitectuta sin ideas.
Para una critica constructiva del proyecto

A primera vista puede parecer que quisiera decir que nos faltan ideas en la arquitectura, que
los arquitectos nos hemos quedado sin ellas, pero quiero advertir ya desde el principio, que
justamente me refiero a todo lo contrario, exactamente a que el problema real de la arquitec-
tura es que le sobran ideas, como a las ciudades les sobran edificios, que se ha abusado,
empezando desde las escuelas de arquitectura, de la “idea” del proyecto, y que este abuso
ha dado como resultado unas arquitecturas para las ciudades de marcado caracter subijetivo,
con un alto contenido artificialmente simbdlico, consecuencia de un pensamiento referido
unicamente a lo representativo y a la expresividad particular de cada arquitecto.

De cualquier forma, es bien cierto que toda arquitectura se encuentra en un lugar entre el
paisaje y la mascara o, lo que es igual, que ocupa los espacios entre la construccion de la
naturaleza y la del rostro. Y que pensar el proyecto unicamente con la imaginacion, lo ha
convertido en expresion y representacion de lo metaférico, de la misma manera que los
espacios imaginados para la arquitectura y las formas inventadas para la belleza han sido las
figuraciones de lo monumental, de lo ideoldgico y de su poder.

EL PROYECTO ARQUITECTOHICO
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Sin embargo, cuando la arquitectura se ha pensado en sus limites concretos, en los términos
que le son realmente propios, ha conseguido sus formas ultimas de la inmovilidad y sus espa-
cios definitivos del vacio o, mejor, de las formas inmoviles del tiempo y del espacio. Inmovili-
dad y transparencia que son, para la arquitectura, la forma visible del silencio o la visibilidad
del silencio en la luz y en los espacios. Porque la arquitectura que se piensa y define en los
limites y términos de la vision, debe concluir con la mascara que la expresa en un vacio, y
con el paisaje que la representa en la inmovilidad.
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Para ello, es necesario diferenciar, cuanto antes, es decir, desde el inicio del proyecto, en que
tipo de coordenadas se va a mover el pensamiento del arquitecto, si en la imaginacion de la
naturaleza o en la conciencia de sus limites o, mejor, si va a buscar la “idea” del proyecto o,
por el contrario, se va a limitar a definir el hecho arquitecténico.

Pues el hecho arquitectonico no es la idea del proyecto ni es el edificio construido, sino
que es la construccién misma del propio pensamiento, que se manifiesta en el espacio y el
tiempo que la forma de la arquitectura y su materia concreta han definido. El proyecto, por
tanto, deberia concentrarse, no tanto en representar y expresar su idea, sino en ser desde su
origen la misma forma y materia que coincidira con el futuro edificio.

Efectivamente, un pensamiento que se imagina la naturaleza e impone el poder de su razon,
definira una arquitectura entre el paisaje y la mascara, entre la figuracion del ideal y la belleza
y la representacion del espacio y de la luz, mientras que un pensamiento que es, de forma
contraria, conciencia del mundo y de sus limites, lo hara, en los términos de la inmovilidad y
del silencio que definen el vacio de una arquitectura entre el muro y la estatua. (Fig. 1)

2. Desarrollo teérico:
El arquitecto sin proyecto o la construccion de lo inmoévil

“Creo que en eso consiste el papel del arquitecto, en hacer que la gente sea con-
sciente del tiempo y el espacio que les rodea”.

Peter Eisenman (1)

El arquitecto que piensa la arquitectura de forma abstracta, es decir, que proyecta desde la
imaginacion de la naturaleza, ocupa con sus obras el espacio entre el paisaje y la mascara.
Y como a todo arte y artista imaginativo que le corresponde una construccién simbdlica del
espacio y de la luz, su proyecto consistira en imaginar el ideal y figurarse la belleza o, lo que
es lo mismo, en la representacion de una idea y en la expresion de un deseo, de los que
resultara una obra cuya Unica luz sera la imagen de las formas en un espacio falsamente sig-
nificativo, y unos edificios sujetos necesariamente a la figuracion de su objeto y a la expresi-
vidad de su arquitecto. Asi se crearon las arquitecturas para el Poder y para Dios, las ciu-
dades que crecieron a las érdenes de los trazados abstractos y de los monumentos simbali-
cos.

Sin embargo, en la naturaleza del espacio no estan sélo la imaginacion del paisaje y de su
mascara, ni la luz inventada del espiritu y del alma, sino que ademas de la idealizacién de las
formas y su materia, se da la conciencia definitiva de sus limites y de su vacio y, con ello, una
arquitectura que se sitta en un tiempo y espacio préximos al silencio y a la inmovilidad, que
no figura el proyecto ni es la expresion del arquitecto, y que encuentra finalmente su forma
en sus propios limites o, lo que es igual, la inmovilidad en las formas visibles de su silencio,
siendo, en concreto, a través de los vacios del muro y de la estatua que se realiza su incor-
poraciéon como obra al mundo.
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Efectivamente, hay obras que obtienen su ser, no mediante la intervencién de las formas
simbolicas heredadas, sino a través de los ordenamientos que disponen dichas formas al
borde del espacio y de la luz, es decir, en el vacio y la transparencia, donde el orden ya no
pertenece a lo metafdrico sino al de las formas metafisicas que operan en una red de ausen-
cias y desapariciones. Pero el ser del espacio, que no se manifiesta en si mismo mas que en
la desaparicién de la materia y en la ausencia de toda forma, tiene la naturaleza inmévil del
limite o, lo que es igual, la arquitectura que hace ser al espacio y a la luz es la construccion
consciente y concreta del vacio y de la transparencia. Porque el ser visible de la arquitectura,
no es su imagen, ni el hecho arquitectonico la idea de su proyecto. Antes de que intervengan
las ideas abstractas y, con ellas, los significados y las imagenes, cuando se encuentra el
arquitecto sin proyecto, el silencio y la inmovilidad constituyen la condicion basica de toda la
arquitectura.

Por tanto, es en su inmovilidad, y no en su imagen, que el edificio manifiesta, no unos
espacios representativos y simbdlicos, sino las formas exactas de sus limites. La obra de
arquitectura viene a ser, de esta manera, un grado superior de la inmovilidad o, lo que es
igual, la forma mayor de visibilidad que alcanza el silencio. Y asi el edificio realmente cons-
truido y su proyecto se relacionan, desde su inicio, no a través de las formas metaféricas
y de la imaginacién de su materia, sino de los limites y los vacios concretos del muro y
de la estatua, que tienen finalmente la inmovilidad del espacio, la ausencia de la forma y
el silencio de la materia. La obra seria, en estos extremos, una construccién del Limite, y
la transparencia de su vacio una ofrenda al Absoluto. Es la forma arquitecténica que re-
coge en su ser el eco del silencio y el reflejo de la transparencia, anterior a las ideas del
proyecto, cuando aun para el arquitecto toda arquitectura esta en el silencio de su texto
—contexto—y en la inmovilidad de su dibujo.

El hecho arquitecténico, como lo pensaba Louis |. Kahn?, reline en el mismo espacio al silen-
cioy alaluz, pero no sélo como el significado y la imagen de una forma, sino también —y esto
es lo que aqui interesa— como la manifestacion de sus limites en la inmovilidad del espacio y
en la transparencia de la luz. Es la naturaleza del espacio y de la luz que, a través de los ele-
mentos concretos de una arquitectura creada a partir del muro y de la estatua, queda trans-
formada en la inmovilidad del paisaje y en el vacio de la mascara, como la arquitectura de
Mies van der Rohe? para el pabellon aleman de Barcelona de 1929, que constituye la mani-
festacion concreta de esta naturaleza inmovil del espacio y de la luz en sus dos dimensiones
extremas, la del limite y la del vacio. Se trata, definitivamente, de una arquitectura que, al
traducir la naturaleza simbdlica del paisaje y de la mascara a la realidad inmovil del edificio,
define el orden del espacio y de la luz en su vacio y transparencia, en el limite del muro y la
inmovilidad de la estatua.

En su conjunto, el pensamiento creativo y sus medios, han sido dirigidos a unas estéticas de
la belleza y a unas poéticas del ideal, a las representaciones del objeto y a las expresiones
del sujeto, cuyas ideas y esperanzas han estado erréneamente dedicadas por completo a
encontrarle un alma a la forma y un espiritu a la materia. Sin embargo, hay un repertorio en
las formas y los materiales para la creacion que consiste, no en la figuraciones del espacio y
del tiempo que abren falsamente los sentidos a multiples interpretaciones, sino en establecer
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un orden sintético, perfectamente cerrado, pero basado en las infinitas variaciones de lo limi-
tado: formas metafisicas, distintas a las metaféricas y abstractas, que definen contrariamente
los limites y términos concretos de lo absoluto, y que pertenecen a un mundo consciente,
ya no debidas a la imaginacion de la naturaleza sino a una naturaleza inmovil diferente al
universo imaginario.

Quizas la vision del ultimo paisaje, como la de la ultima mascara, esté en una arquitectura
que resuelva la inmovilidad en el limite del muro y en el vacio de la estatua, y cuya finali-
dad sea la de hacer que las imagenes de sus formas y edificios, y los significados de sus
simbolos y metaforas, repitan los sonidos de la ausencia y el silencio de los términos de su
lenguaje. (Fig. 2)

La moulkad &z @toma uk bk dels e

ESTATUA MIRO
WCio INDALDAD

0N IENG LA,
METAFEA

CASA ARQUITECTURA CIUDAD

WA WA KON
EMADLEA

GESTO IMABEN
MASCARA PAISAJE

Elpakak ez Bmarcaa ke Biah gk
Fig. 2

3. Dos ejemplos: Wittgenstein y Oteiza

3.a. La casa de Wittgenstein.
La mascara del vacio y el paisaje de la inmovilidad

Las formas principales de figuracién, de imaginarse lo que hay sobre la tierra, son las meta-
foras de la naturaleza y de la vida, o lo que es lo mismo, las mascaras y los paisajes que
inventa el pensamiento simbdlico, pero el mundo y lo que hay en él, su realidad y existencia,
no se figura ni representa, se define unicamente en sus limites y términos o, de otra forma,
por los rostros y los nombres de lo absoluto, en definitiva, por sus formas metafisicas.
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Entonces, las formas metafisicas que no pertenecen a las mascaras ni a los paisajes, son los
limites del rostro y de la naturaleza. Y no pueden, por lo tanto, pensarse desde la imaginacion
simbdlica, es decir, con la mirada figurativa que las representa y la palabra que expresa sus
significados, con el pensamiento que inventod los ideales y las metaforas, sino, de una forma
contraria, con el conocimiento real del mundo, debido a una conciencia de la inexistencia,
con unas estéticas y poéticas, adquiridas frente al hecho irremediable de la muerte, y cuyas
formas concretas y absolutas van a servirle al creador para el control exacto de lo inmaterial
en sus obras.

Obras que no alargan falsamente el tiempo y el espacio en una eternidad y en un infinito, sino
que, contrariamente, los concentran en una ausencia y su vacio.

Ludwig Wittgenstein creia también en la dimension metafisica de la palabra, dimensién que
esta oculta en el lenguaje por las figuraciones y por los significados que se han formado por
su uso instrumental y simbdlico, y que intent6 recuperar en su obra filoséfica, como lo habia
hecho antes Mallarmé en la poesia“.

Una filosofia del lenguaije, la suya, que le sirvié como fundamento tedrico para plantear, con
la casa que proyectd y construyd para su hermana —la Villa Kundmanngasse o el Palacio
Stonborough en Viena—, una arquitectura despojada lo mismo de cualquier elemento sim-
bodlico y de toda forma metaférica, que ha quedado como modelo de inmovilidad en el paisaje
y de superacioén de la expresidon como mascara.

Lo que para Wittgenstein® esta en el lenguaje como término y silencio, es decir, de forma
absoluta, y no como simbolo y significado, como palabra abstracta, sino como nombre real
de la ausencia, en la arquitectura de la casa —ensayo visual para dar forma al silencio— no
podia estar sino como el limite y la inmovilidad del paisaje, y como la forma vacia de la mas-
cara.

La casa para su hermana es un intento de construir el paisaje como se construye el lenguaje,
ya no de una forma simbodlica y metaférica, sino como una arquitectura que, superando al
paisaje con su inmovilidad y a la mascara con su vacio o, de otra forma, la idea de la arquitec-
tura como la representacion del objeto y la expresion de un sujeto, se construira con la misma
inmovilidad y vacio del muro y de la estatua, en los limites de su forma absoluta y metafisica.

Arquitectura, por lo tanto, de lo insignificante y de lo inmévil, de lo que es limite y término de
si mismo, y que se resiste a las interpretaciones de la critica, y a la idea del estilo en la obra
y en el autor. Espacio vacio y neutro, el de la casa, como respuesta doble, al interior y al
exterior, es decir, a la vida y a la naturaleza, y como critica directa a la idea de la casa urbana
y del jardin burgués.

En definitiva, una obra, como ejemplo arquitectonico, que pone en valor cuestiones muy dis-
tintas al ideal de la belleza y a la imaginacién de la naturaleza, que no es la metafora del len-
guaje como casa —interpretacion que defienden algunos criticos—, ni la metafora de la casa
como la maquina racionalista de Le Corbusier®, sino la forma concreta puesta en lo absoluto,
y el espacio que se define como la conciencia del limite. (Fig. 3)
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3.b. La casa de Actedn.
El muro y la estatua en la arquitectura de Jorge Oteiza

La arquitectura como construccion estética ocupa el espacio entre lo intimo y lo colectivo, y
lo hace de dos formas distintas: de forma metaférica y abstracta como mascara y paisaje, v,
contrariamente, de forma metafisica y absoluta como muro y estatua. En el primer caso, es
la figuracion de la vida y de la naturaleza que se definen de forma simbdlica por su imagen y
su significado; y en el segundo, la manifestacion de la realidad y de la existencia que obtienen
las formas de su ser por su inmovilidad y su silencio.

Es decir, toda arquitectura que es representacion y expresion de la naturaleza y de la vida es
al mismo tiempo construccion abstracta de la imagen de un paisaje y del gesto o significado
de una mascara: lo que supone un tratamiento simbdlico y metaférico de los espacios y de
las formas para el proyecto de la ciudad y de la casa. Pero una arquitectura que sirve a la
realidad y su existencia requiere, contrariamente, de unas formas y unos espacios, que solo
encuentra en los limites de la inmovilidad y en los términos del silencio, para la construccién
metafisica del vacio y de lo absoluto.

Por lo tanto, formalmente, lo simbdlico supone la representacion y la expresion de la vida y su
naturaleza en el gesto de la mascaray en la figuracion del paisaje, mientras que lo metafisico
se encuentra en la realidad y su existencia como el vacio del muro y la inmovilidad de la
estatua. En definitiva, son dos las estéticas que sirven para la arquitectura: una estética de la
belleza y del ideal, que trata de la naturaleza y de la vida, y que es la imaginacion del paisaje
y de la mascara; y otra, que se ocupa de la realidad y de la existencia, y que es la conciencia
de los limites y de los términos del mundo, y se define en una estética de la inmovilidad y del
vacio.
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Estas dos maneras de proceder estéticamente o de tratamiento estético del espacio, como
no podia ser de otra forma, estuvieron en el centro de la obra del escultor Jorge Oteiza, que
también desarrollé y concretd en varios proyectos para la arquitectura. En concreto, fueron
varias las veces que Oteiza intervino activamente en proyectos arquitectdnicos, primero con
los relieves murales y las estatuarias, soluciones estéticas con una fuerte carga simbdlica, y
mas tarde con arquitectos en propuestas radicalmente espaciales de caracter mas integra-
dor.

Estos ensayos definitivos consistieron, fundamentalmente, en los dos proyectos para los
concursos del Monumento a José Batlle y Ordéfiez en Montevideo de 1959 junto al arqui-
tecto Roberto Puig y del Cementerio vasco de Ametzagafia en San Sebastian de 1985 con
el arquitecto Juan Daniel Fullaondo, y el proyecto para la casa-taller de Irin con el arquitecto
Luis Vallet en 1956. Sendos proyectos supusieron el desarrollo para la arquitectura de unas
formas abiertamente metafisicas al tiempo y al espacio que antes habian sido aisladas por el
escultor en el vacio del muro y en la inmovilidad de la estatua, y que emple6é como respuestas
no simbdlicas a la ciudad y a la casa, contrariamente, a las ideas del paisaje y de la mascara.
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Fig. 4

Tratamiento metafisico del espacio y de la luz que quedd bien definido en los trabajos experi-
mentales que el escultor Jorge Oteiza realizé sobre el muro y la estatua, que sirvieron mas
tarde como respuesta integral para la arquitectura de la ciudad y de la casa. Oteiza consiguié
aislar el espacio en la inmovilidad del vacio —el ser de la naturaleza en una realidad inmdévil—
a partir de las formas metafisicas del muro y de la estatua: el muro como el espacio estético
de las formas, no de sus imagenes, sino de sus inmovilidades, por lo tanto, lugar para la
vision de los limites, y no de los paisajes; y la estatua como construccion estética, diferente
al gesto de la mascara, solucion abierta y vacia de las formas al espacio y a la luz.
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De la misma forma, muro y estatua fueron empleados por el escultor, una vez dimensionados
para la arquitectura, como elementos “livianos y desocupados” en una construccion estética
y metafisica, cuyo contenido real y concreto no estaba en el espiritu ideal de la materia, sino
en su ausencia y vacio, y que, finalmente, definié en una gran inmovilidad espacial. Pues la
funcién metafisica que desempefa el vacio no puede realizarse de forma simbdlica: si todo
simbolo necesita de una imagen y de su significado para su representacion y expresion, y el
espiritu y el alma son metaforas que imaginan el fin del cuerpo y de la materia, a la inmovili-
dad se llega unicamente por los extremos del espacio y los limites de la luz, en concreto, por
las formas absolutas del vacio y de la transparencia, que Oteiza ensayara en la arquitectura
como control exacto de lo inmaterial. (Fig 4)

(¢]

Al final de la década de los afios 50 del siglo XX Oteiza ganaba con su “Propdésito experimen-
tal” el Gran Premio de Escultura de la IV Bienal de Sao Paulo de 1957, donde planteaba: “La
estatua como Desocupacién activa del Espacio por fusion de unidades livianas”. Una estatua
de naturaleza “puramente espacial” que concluiria experimentalmente dos afios mas tarde
con un vacio aislado en las “cajas vacias y metafisicas”, esculturas realizadas, unas a partir
de las unidades planas con aperturas rectas y las otras por la oposicién de diedros y triedros,
todas en la convergencia de un espacio solo y vacio de caracter mas receptivo e integrador
y en “unidades minimas” de forma y materia, donde quedaba silenciada la expresion, y final-
mente, integrada la conciencia individual en la obra como solucion estética y metafisica.

Sin embargo, comenzaba una época central en el pensamiento y la obra del artista, de
intenso trabajo critico para la arquitectura, el cine, la musica y el teatro, de propuestas educa-
tivas, de politica cultural y de creacion de agrupaciones de artistas. Periodo en que escribiria
algunos de sus mejores libros y textos mas importantes como el ensayo Quousque tan-
dem...!, y los ejercicios: “En esta hora para un Renacimiento popular del poeta y los artistas
vascos”, “El Arte como Escuela Politica de tomas de conciencia”, y “Ideologia y técnica desde
una Ley de los Cambios para el Arte”, que habian sido antes conferencias, y que luego, for-
marian parte de su libro Ejercicios espirituales en un tinel. También desarrollaria, entonces,
algunos de sus planteamientos estéticos y poéticos fundamentales como “Estética del Huevo
(huevo y laberinto)”y “Estética de Actedn”, sobre la narracion cinematografica, asi como el
guidn o maqueta para la pelicula Actedn, y el poema experimental “Yo soy Acteén”. Ademas,
recuperaba y terminaba sus obras de Aranzazu, la Piedad y el Friso de los Apdstoles, que
habian sido prohibidas antes (en 1953-55) por la vaticana Pontificia Comision Central de Arte
Sagrado.

En aquellos afos el escultor vivié y trabajo en su casa-taller de Irin, donde realiz6 la mayor
parte de estos trabajos, y donde concluy6 experimentalmente la estatua con las “cajas
vacias y metafisicas” y comenzo a desarrollar las series experimentales de sus esculturas
del “Laboratorio de tizas”. Ya al poco de instalarse en la casa-taller, en 1959, realizaba junto
a Luis Vallet, el arquitecto del proyecto para la casa-taller, el Monumento al Padre Donosti en
Agifa, Lesaka, y con el arquitecto Roberto Puig, la propuesta de Monumento a José Batlle y
Ordériez que obtuvo el premio en el Concurso Internacional sobre “Monumentalidad e inte-
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gracion de escultura con arquitectura y ciudad” en Montevideo, Uruguay. Ambas propuestas,
la casa-taller y el monumento, no sélo coinciden en el tiempo que se realizaron, sino en su
formalizacion o composicién formal, y comparten las dos un mismo proyecto para el trata-
miento del espacio en la arquitectura y la ciudad.

Formalmente, presentan en comun un “prisma” recto y blanco, flotante y horizontal, en el
espacio entre la tierra y el cielo, que queda suspendido a pocos metros del terreno por la
desmaterializacion de su planta de acceso.

En la colina de Montevideo, el “prisma” del edificio, un volumen de 54 m de largo, 12 de alto
y 18 de fondo y caras ciegas, abierto entero a la luz cenital por unos grandes lucernarios en
su parte superior, avanza sobre el muro de 1,5 m de altura y 30 cm de espesor, que anclado
en el terreno durante 36 m se convierte en una viga en voladizo 63 m sobre el vacio en su
extremo opuesto, y marca el limite con la losa negra, cuadrado de 54 m de lado, a 6 m bajo
la “viga volada”y a 1,5 m elevado sobre el nivel del suelo en la base de la colina, obtenido
por la desocupacién espacial de un sélido vacio, y que construyen un sistema espacial de
inmovilidad y un control formal de lo inmaterial como respuesta abierta y limitada a la ciudad
y al paisaje frente al mar. En la memoria del concurso dice: “.. Suspensién horizontal. Sin
fuentes, frente al mar. Sin formas, frente al espacio... “".

Es lo mismo que haria afios después en la propuesta de 1986 para Ametzagafa con el arqui-
tecto Juan Daniel Fullaondo al situar el “prisma elemental de arquitectura” sobre la cresta de
la colina, en una plataforma longitudinal este-oeste en cuyo extremo este sobresalia hacia la
vertiente sur como entrada al recinto sagrado “...como signo religioso de monumental inmo-
vilidad”: Lo que suponia para la ciudad de San Sebastian “... la construccion espacial vacia y
sagrada que simbolizaria religiosamente una estacion de salida desocupada... al cielo abier-
to sobre la mar entre las dos sefiales como de aeropuerto, a la izquierda el promontorio de
Urgull a la derecha el de Ulia” 8.

Aunque estas ideas no pudieron materializarse en ninguna de las dos ocasiones, fueron
antes puestas en practica, de alguna forma, en el proyecto y las obras para la casa-taller de
Irin, que junto a Néstor Basterrechea® realizaron con el arquitecto Luis Vallet. Asi, desde el
proyecto inicial de 1956, con el que se otorgd la licencia para las obras, hasta su finalizacion
en 1958, se produjeron, por la intervencion de los propios escultores como los promotores de
las obras, importantes cambios. Si el primer disefio que proponia Vallet consistia en un blo-
que de tres plantas sobre y una bajo rasante, con cubierta inclinada a una vertiente, durante
las obras los escultores eliminaron el piso superior, convirtiendo el cuerpo principal de la
casa en un prisma horizontal de 23,5 m de largo y 10 de fondo, con cubierta plana y transit-
able, ampliaron el recorrido de la escalera interior tanto a la azotea como al nivel inferior y
mantuvieron el volumen adosado a su parte posterior a doble altura del taller de Oteiza, la
estructura porticada en el piso de acceso de 30 pilares, ordenados en una reticula de 10x3,
que se apoyaba sobre un basamento elevado unos 30 cm del terreno, bajo el cual se insta-
laba definitivamente el taller de Basterrechea que con el de Oteiza quedaban relacionados de
forma directa con el jardin posterior para las esculturas de gran formato™.
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Pero lo que realmente distingue la casa, lo que la hace diferente, esta en el tratamiento
estético que plantea su proyecto para la arquitectura y la ciudad. Si lo individual y lo colectivo
en la arquitectura, es decir, la casa y la ciudad, son proyectos relacionados con la naturaleza
através de las ideas estéticas de la mascara y del paisaje, ambas construcciones simbdlicas
del pensamiento; estos proyectos, sin embargo, plantean, de forma contraria, una construc-
cion metafisica para la arquitectura de la ciudad, esto es, de ausencia y vacio, de inmovilidad
y silencio, que encuentran sus formas y sus espacios en los limites del muro y de la estatua,
exactamente, lo que se concreta y define en esta casa-taller de Irin. Asi, exteriormente, se
distinguieron, formal y espacialmente, el cuerpo principal de la casa: “el prisma horizontal
blanco”, del acceso a las viviendas y de los talleres anexos. (Fig. 5)

MASCARA

CIUDAD ARQUITECTURA

PAISAJE

Para ello, se desmaterializé la planta del nivel de acceso, que consistia practicamente en
una estructura porticada abierta, a la que se estrechaba en la primera linea de la fachada
principal la cara frontal de cada poste hasta unos 10 cm, y a todas sus superficies, incluso
a la parte inferior de las paredes laterales, que se corresponde con la altura del porche de
acceso, como al resto de las fachadas del cuerpo saliente del taller de Oteiza y del frente
hacia el jardin posterior del nivel inferior del taller de Basterrechea, se las pintaba de un
color gris o se las dejaba grises con el mortero y el hormigén visto. Mientras que el volumen
principal de la casa, que contenia las dos viviendas de los escultores, se destacaba del resto
elevado una planta, que se prolongaba en unos 10 cm en todo su frente con respecto a la
alineacion inferior de la planta a nivel de acceso, lo que se acentuaba con el vuelo de los bal-
cones también cerrados en sus tres lados, cuya parte inferior se pintaba de blanco como el
resto del forjado y de las cuatro fachadas, y en cuyas superficies los recortes de las ventanas
y de los grandes ventanales cerrados con vidrios enmarcados por una carpinteria metalica
en negro definian mejor su volumen.

Aqui, se sirvieron, de forma sencilla, del color para conseguir espacialmente la desaparicion
o fusién de la casa con el lugar, lo que estéticamente suponia la desocupacion del espacio
en el limite del muro y de su tratamiento gris o “color vacio”, y formalmente, no la imagen
de la casa en la naturaleza y la ciudad, sino la inmovilidad, desde la posicién horizontal y
elevada del “prisma rectangular y blanco”, de su forma silenciosa y metafisica de estatua,
con relacion a la distancia y al paisaje inmediato. El propio Oteiza, al comentar sobre las rela-
ciones entre el espacio y el color, sobre los valores espaciales de los colores, lo decia de esta
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forma, como las conclusiones para el Muro, en el apartado de su «Propésito Experimentaly,
Espacio y color desnudo: “... el Muro es gris. El negro no esta en el muro fisico, es la pared
anterior. La posterior es blanca. Son los tres colores desnudos, fundamentalmente espacia-
les, abstractos, desocupados, precisamente lo que, mucho mas tarde, leeria que Kandinsky
los designaba como no-colores”.

De todo aquello, nada queda hoy en la casa. Permanece abandonada y olvidada junto a
la frontera de Irun y al rio Bidasoa, y lo que en ella habia de original, incluso el tratamiento
de su color, ahora esta oculto por sucesivas intervenciones desafortunadas. Aquel “prisma”
que contenia, no sélo la planta principal con las dos viviendas, sino la respuesta estética y
metafisica al proyecto arquitecténico para la ciudad y la casa, se resiste a su fin. Su desa-
paricion y muerte definitivas supondria la destruccién y pérdida irreparable de un modelo no
simbdlico para la arquitectura y su proyecto, a partir del tratamiento formal y espacial de las
formas metafisicas del muro y de la estatua, y no de las formas metaféricas del paisaje y de la
mascara. Sin embargo, entre tanta ruina, tanto abandono, con la casa aun en pie, cobran hoy
mayor sentido aquellas palabras finales de Oteiza en su “Propdsito experimental” de 1957,
afio en que se construia la casa: “Lo que hemos querido enterrar, aqui crece”.

Notas

' Cita extraida de la Revista Minerva 17, Arquitectura postmetafisica. Entrevista con Peter Eisenman.
Carolina del Olmo.

2 Louis I. Kahn lo decia de esta forma en su conferencia “Amo los inicios”: “... yo me he acostumbrado
a pensar en términos de silencio y luz...”.

3 Es a partir de una légica plana de naturaleza mural desde donde podemos estudiar la obra de Mies
van der Rohe en su verdadera dimension. Su arquitectura es de planos verticales y horizontales
que enmarcan la naturaleza, que la convierten en imagen plana, en fotografia inmovil, en “collage”
de superficies. Transforman la naturaleza en pensamiento. Ya no seran espacios envolventes
frente a la naturaleza, sino espacios abiertos de naturaleza plana. La naturaleza ha entrado en el
sistema, el paisaje se mentaliza.

4+ MALLARME, S.: Fragmentos sobre el Libro, cit., pg. 126, frag. 5.39: “La obra pura implica la desa-
paricion elocutoria del poeta, que cede la iniciativa a las palabras, movilizadas por el contraste
de su desigualdad; brillan con reflejos reciprocos como un virtual requero de fuegos en pedreria,
sustituyendo la respiracion perceptible en el antiguo aliento lirico o la direccién personal entusiasta
de la frase.”

SWITTGENSTEIN, L. (2007): Zettel, México D.F.: UNAM, Instituto de Investigaciones Filosdficas, cit.,
pg. 14, frag. 55: “Como ocurre con todo lo metafisico, la armonia entre el pensamiento y la realidad
ha de encontrarse en la gramatica del lenguaje.”

6 Este fragmento pertenece a una reflexién sobre la ciudad, encontrado en la pagina web: www.jmh-
dezhdez.com de José Miguel Hernandez, del arquitecto Le Corbusier que también pensaba en
estos términos: “... vi resueltos, en el silencio y la meditacion, los problemas del individuo y de
la colectividad. Este es un binomio necesario para la armonia y, desde el comienzo, quise hacer
ciudades que permitiesen solucionar la dialéctica entre ese binomio, con la intervencion de las
condiciones naturales...”.

" OTEIZA, J. (1959): “Memoria del Concurso para el Monumento a José Batlle y Ordériez”, recogido
en: Propdsito Experimental, Madrid: Edita Fundacion Caja de Pensiones, 1988, cit., pp. 228 y 229.

8 Oteiza, J. (1986): “Memoria del Concurso para El Cementerio vasco en Ametzagafa”, recogido en:
Cartas al principe. Zarautz: Itxaropena, 1988, cit., pp. 121y 122.
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 “Un dia me dijo Jorge: haz tu un proyecto. Yo hice una cosa muy simple, un cubito con unas patitas,
como un Le Corbusier timido”. Este comentario de Néstor Basterretxea esta encontrado en la
pagina web: www.casavacia.com de Jesus Maria Palacios.

0 Los datos sobre las dimensiones de la casa-taller de Iriin y del monumento de Montevideo estan
extraidos del libro de ZUAZNABAR, Guillermo (2001): JORGE OTEIZA: ANIMAL FRONTERIZO.
CASA-TALLER, IRUN 1957-58. Barcelona: Ediciones Actar; en el cual colaboré con el levanta-
miento de los planos de la casa-taller en la parte de las ilustraciones.

(Articulo recibido: 14-06-2013 ; aceptado: 15-07-2013)
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