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INTRODUCCION






1.1 DE DONDE PARTIMOS: HIPOTESIS Y OBJETIVOS
GENERALES

Para explicar sencillamente de dénde parte esta investigacién y cémo pretende llevarse a cabo.
Abordamos un caso de estudio, el proyecto no concluido del Centro Cultural para la Villa de
Bilbao en el antiguo edificio de la Alhdndiga, cuyo mayor promotor fue el alcalde de la misma
ciudad, José Maria Gorordo, que en 1988 invité al escultor Jorge Oteiza para convenir su
participacién en la creacién de este nuevo centro que pretendia reactivar cultural y econémi-
camente la ciudad tras su proceso de desindustrializacin.

Al abordar este proyecto de centro cultural situamos nuestro interés en la interpretacién de
la diversa documentacién que el proyecto no construido generé con el fin de distinguir sus
condiciones de posibilidad. Desde la perspectiva de los creadores —el escultor Jorge Oteiza y
los arquitectos Juan Daniel Fullaondo y Francisco Javier Sdenz de Oiza—, intuimos necesario
partir de una estética operativa que analice el proceso de creacion de estos proyectos de inte-
gracion entre arte y arquitectura, que Oteiza pretendié llevar a cabo -sin éxito- en la ciudad
tras sus conclusiones experimentales en escultura (1957). Es conocido que durante su etapa
experimental en el laboratorio Oteiza concreta una “Estética objetiva” mediante su “ecuacién
estética molecular” (1944), desarrollada para comprender el comportamiento interno del arte,
sus factores y operaciones fundamentales, que en la creacién debian dar cuenta de una funcién
emancipadora en su “servicio humano”. Una Estética objetiva que regfa la creacion en el “la-
boratorio”, pero que el escultor también empleé como mecanismo de “interpretacién estética”
para estudiar, por ejemplo, la estatuaria megalitica americana, en su deseo de “comprender a
los hombres que la fabricaron”.

No obstante, Oteiza no cuenta con esta “ecuacion” para la creacién o interpretacién de los pro-
yectos de integracién arte-arquitectura en los que participa, aunque sabemos de un texto que
preparé inmediatamente después de sus conclusiones experimentales, en el trdnsito de la acti-
vidad de laboratorio a la ciudad, titulado La ciudad como obra de arte (1958) en el que puede
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advertirse un timido intento de emplear la 16gica operativa, creadora, de la ecuacién (Estética
objetiva) como una interpretacion estética de la ciudad que sentara las bases para trasladar a la
arquitectura y el urbanismo la funcién “existencial” y “politica” inherente a un tipo de arte que
Oteiza defendfa por su capacidad emancipadora.

Oteiza no nos habla directamente de una aplicacién de esta ecuacién para proyectos de integra-
cién arte-arquitectura, pero si recurre a una nocién similar, la de “disefio estético”, entendido
como operacién légica en la que “todo es funcional ya que ha perdido la légica particular de las
partes o factores que se combinan”. Oteiza relaciona esta definicién con la de Walter Gropius,
para quien el “disefio” abarca “cualquier cosa, desde un objeto hasta el trazado de una ciudad”,
definicién que el escultor acepta y pretende ampliar en La ciudad como obra de arte con el fin
de que la sintesis de ambas pudiera garantizar la funcién transformadora del arte en el nuevo
dmbito urbano.

Es en este preciso momento cuando intuimos por parte del escultor el intento de adaptar una
“Estética objetiva”, que regia la creacién en su primera etapa de laboratorio, al nuevo dmbito de
la ciudad, aunque no de constancia de cémo hacerlo. Por este motivo, la presente investigacién
se sita en un perfodo de transicién-gozne entre la etapa del laboratorio y la de la ciudad, con
el fin de ensayar una suerte de adaptacion o ampliacion funcional de la “Estética objetiva” para
que su “ecuacién” pueda aplicarse sobre un proyecto de integracién arte-arquitectura para la
ciudad como lo fue el Centro Cultural Alhéndiga de Bilbao (CCAB). De este modo, nuestro
andlisis pretenderd descomponer este proyecto en sus factores fundamentales y operaciones in-
ternas de creacidn segtin las pautas de la “ecuacién” para poder comprender asi a “los hombres
que lo fabricaron” y plantear los motivos que imposibilitaron su realizacién.

No obstante, nos percatamos de que al hacerlo ponemos en cuestion la “Ley de los cambios
en la expresién” (1962), segtin la cual el escultor Oteiza justificaba el cardcter conclusivo de su
obra y el necesario abandono del laboratorio y la “Estética objetiva” que lo regia, todo lo cual
permitia su apertura a la ciudad y la nueva tarea del hombre Oteiza para la transmisién de su
saber del arte y la transformacién de las estructuras, sobre todo pedagdgicas, en su comunidad.
Una “Ley de los cambios” que argumentard incluso la necesidad histérica de conclusién del
arte contempordneo, que a su juicio debfa culminar con la desaparicién de la obra de arte,
con su disolucién en la ciudad, como garantia de éxito del “Proyecto politico” que tenia por
finalidad la renovacién y emancipacién de la sociedad.

Asi pues, habremos de llevar hasta dltimo término las consecuencias de la opcién o camino
que hemos decidido recorrer al saltar la barrera impuesta por Oteiza, al haber ampliado fun-
cionalmente el laboratorio a la ciudad. Un andlisis del Centro Cultural Alhdndiga Bilbao desde
la “Estética objetiva” nos planteard asf ciertas dificultades, pero quizd precisamente en éstas se
desvelen algunos de los motivos que propiciaron no sélo el fracaso de este proyecto de centro
cultural, sino el fracaso del “proyecto politico del arte contempordneo”. Y precisamente por
esto, la ampliacién funcional de esta “ecuacién” podria dar cuenta de una voluntad actual que
procura el cuestionamiento y la redefinicién del potencial politico del arte, reconociendo y
asumiendo las razones de su fracaso.
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1.2 MOTIVACIONES DE LA INVESTIGACION

1.2.1 PERSPECTIVA DE LA INVESTIGACION

“Yo, sencillamente, no soy un profesional del interés meramente cientifico. No puedo interesar-
me, como pldstico; no me interesa la arqueologia. Tengo la misma profesién que los hombres
que fabricaron estas estatuas que tratamos de comprender, de descifrar. Si ellos no hubieran
quebrado su ‘verdad cientifica, y su ‘verdad natural’, y su ‘verdad politica’, estas tres cosas fun-
damentales de una cultura verdadera, no hubieran podido caber dentro de esas piedras y no se
hubieran podido salvar. Yo no he ido donde estas estatuas con los ojos pastoriles del turista o los
ojos de la aritmética del arquedlogo y excavador, yo he estado ahi para aprender, para reconocer.
Para mi el intentar una investigacién de estas estatuas tiene una importancia mayor que para
Preuss o Pérez de Barradas. Preuss cuenta y anota los dedos de los pies de cada estatua. A veces
encuentra en un pie cuatro dedos y otras seis. Yo no puedo contar estas cosas ni puedo medir
con centimetros estas piedras. Pero quizd sea ya y lo cuente dénde pesan mds unas piedras,
pldstica y espiritualmente, y cudndo ese peso sube y debe subir hasta las cabezas de las estatuas
y por qué sucede. Cémo pasa una pronunciacién intima a la piblica y monumental.

No es posible, no lo haré ni podria hacerlo, pero si yo atacara a alguno de los grandes investiga-
dores y cientificos de esta estatuaria no es posible que alguien tomara esto en consideracién. Yo
no busco ni tengo interés en estar de acuerdo, repito, con la ciencia. Es mds, debo reencantar
todo lo que ella desencanta: debo, como pléstico, vigilar todo lo que ella descuida.

Yo no he venido a San Agustin a medir estatuas, sino a abrazarlas, a permanecer un tiempo
a su lado, para saludar y reconocer a los que las construyeron. No he aprendido a pensar
cientificamente ni me interesa. Decfa Unamuno de los espafioles —no refiriéndose a todos,
naturalmente, y precisando al mismo tiempo la definicién del artista de todos los paises- que el
espanol piensa a la vez con el cerebro, con el corazén y con los huesos. Asi pensadas las cosas,
‘cientificamente’, fracasan. Para qué meterse uno con lo que no puede entender. Podria precisar
‘el tiempo’ en que estas estatuas han sido hechas, pero yo no he estado alli para contar afios, ni
para clasificar hectdreas de excavaciones, ni para hacer calendarios comparativos.

Ah{ me he sentido en tierra firme y me he afirmado en mi propia afirmacién humana de es-
cultor. Ah{ he sabido cémo era el alma audaz y gigantesca de esos hombres: su desesperacion
metafisica, su rabia creadora, el sentimiento trigico de sus vidas. Ah{ he encontrado m4s fuerza

y mds sabiduria para mi trabajo. A por eso fui’’.

Para Oteiza, las investigaciones en arte, la “interpretacidn estética’, no debia reducirse a un
tipo de andlisis cuya pretendida objetividad radicarfa en aspectos cuantificables, relativos a
las caracteristicas del objeto artistico —una perspectiva investigadora que Oteiza achaca a los
etnégrafos en la década de 1950—. Por el contrario, el modo en el que el escultor se acercaba
a la obra de arte pretendia comprender su proceso de creacién, la causa primera y la finalidad
tltima que la habia propiciado. Oteiza distinguiria la objetividad estética en el reconocimiento
de unas pautas universales del comportamiento interno del arte y lo que éste resuelve en el

1 OTEIZA, Jorge. Interpretacién de la estatuaria megalitica americana. Madrid: Cultura Hispdnica, 1952; p. 47 (Facsimil y prologo a la edicion critica
MUNOZ, Maria Teresa, Alzuza: Fundacién Museo Jorge Oteiza, 2007; p. 123).
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sujeto. Oteiza se acerca a la estatuaria americana como escultor que, imbuido ain en su pro-
ceso experimental de laboratorio, se preocupa por rastrear en la historia la cuestion #écnica que
pudiera dar cuenta de la “funcién existencial” del arte.

A partir de 1957, momento en el que Oteiza manifiesta haber concluido con Propdsito Experi-
mental su proceso escultdrico, la escritura representard para el escultor un modo de organizar
y pasar a discurso el saber adquirido durante este periodo de laboratorio, que Oteiza tipificard
como “escuela politica de tomas de conciencia’. El desco de trasladar su saber del arte a la
comunidad como medio de renovacién de la cultura se habria alimentado de dos fuentes: en
primer lugar, su admiracién por el constructivismo ruso de la década de 1920 y, por otro, los
debates que en la década de 1950 reunian a arquitectos y artistas para pensar la funcién del arte
en la ciudad. Aqui, la investigacion en arte adquiere una dimensién politica por cuanto implica
al artista en el reconocimiento de la responsabilidad histérica de su trabajo para consigo mis-
mo y su relacién con los demds. Por ello, Oteiza habria necesitado del discurso para potenciar
esta significacién histérica en el arte de su época, y asi trasladar la funcién emancipadora a su
sociedad como “proyecto politico del arte contempordneo”. De este modo, las investigaciones
de Oteiza y su concrecién en distintos textos suponen la difusién de estas ideas, pero sobre
todo la creacién de un imaginario que pudiera concitar a los artistas de su época en su tarea
responsable de servicio a la comunidad. En este sentido, la labor investigadora de esta Tesis se
hace cémplice de las preocupaciones de Oteiza, como escultor preocupado por resolverse en el
proceso experimental de laboratorio y como artista “histéricamente responsable” que pretende
trasladar el potencial transformativo del arte a la ciudad, a la vida con los demds.

Si bien el origen académico del investigador se localiza en la Filosofia, el estudio y la prctica en
la creacién mediante la musica anteceden a los estudios universitarios (y contintian hoy). Fruto
quizd de ambas posiciones, se inicia la investigacién académica en el programa de Doctorado
conjunto entre la Facultad de Bellas Artes y de Filosoffa de la Universidad del Pafs Vasco/EHU
(2001-03), centrando la cuestion del arte y los fenémenos estéticos en la ciudad. Para continuar
esta linea se cursa otro programa de Doctorado en la Escuela de Arquitectura (EHU, 2003-05),
asi como un Master en Gestién cultural (UB) y en Gestidn estratégica de ciudades (BM30), y
finalmente el programa de Doctorado de Escultura (EHU, 2004-06), en cuyo Departamento
se matricula esta Tesis. Un itinerario que, visto ahora, no delimitarfa un tema u objeto de inves-
tigacién concreto sino la bisqueda por el sentido de la investigacién misma en arte.

1.2.2 POR QUE LA "ESTETICA OBJETIVA" COMO METODO DE INVESTIGACION:
ESTRUCTURA Y TEMA

Estamos, por tanto, ante la elaboracién de un texto no sélo sobre Oteiza, sino fundamentalmen-
te con Oteiza, razén que explicaria los motivos por los que se elige una “interpretacion estética”
del proyecto CCAB empleando para este fin las herramientas conceptuales de la “Estética obje-
tiva” oteiciana. La finalidad, por tanto, no deberfa agotarse en la explicacién de los presupuestos
tedricos de Oteiza respecto a los temas tratados, sino representar un intento de aplicacién meto-
dolégica para la investigacién que pretenda acercarse a la complejidad de la creacién contempo-
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rdnea. En este sentido, se propone un trabajo en el que la investigacion de Oteiza se convierte en
una herramienta que pueda adaptarse a las preocupaciones que nos implican por época.

Esta razén explica en primer lugar la motivacién por emplear la Estética objetiva oteiciana,
concretamente en su “ecuacién estética molecular” (que trataremos a continuacién) como
método de investigacion del tema que nos ocupa. Oteiza define como “Estética objetiva”
como una “Estética estructural: tratard de los problemas fundamentales, internos, de la con-
sistencia, estructuras, clasificacion, y las diversas problemdticas del artista dentro de su la-
boratorio experimental”. Al ensayar una aplicacién de la estética objetiva se nos brinda la
posibilidad de constituir una estructura mediante una légica operativa que disecciona los
factores fundamentales y operaciones internas que pretenden dar cuenta del CCAB en su
proceso de creacidn.

El interés que guarda un proyecto no construido como el del Centro Cultural Alhéndiga Bil-
bao (en adelante CCAB) se debe a razones relacionadas con la funcién del arte en la ciudad.
Como es sabido, todos los intentos de Oteiza por culminar este tipo de proyectos de integra-
cién entre el arte y la arquitectura, asi como aquellas relacionados con la transformacién de las
estructuras pedagdgicas del arte (el CCAB condensarfa en un solo proyecto estas dos vias de
actuacion), no llegaron a ser construidos. No obstante, los presupuestos en los que imaginaria-
mente se sustentan pueden operar como un dispositivo de activacidn para reconocer y pensar
histéricamente la funcién del arte en su “servicio humano” (Oteiza).

Desde el caso concreto del CCAB, este proyecto se inserta en un momento-gozne en la historia
particular de la ciudad de Bilbao, pero perteneciente a una légica global en la que las esferas
econdmica y cultural se fusionan hasta el punto de desplazar u olvidar aquellas funciones
que la modernidad habria reconocido en el arte. Unas nuevas funciones en las que el arte y
la cultura se convierten en sectores de oportunidad para la reconversién econémica de una
ciudad que a finales de la década de 1980 sufria una crisis como consecuencia del proceso
de desindustrializacién. Todo ello hizo que el proyecto CCAB surgiera como primer gesto
institucional que pretendia reformular la economia de la ciudad, pero también su realidad
cultural, a partir de la invitacion del alcalde José Maria Gorordo a Jorge Oteiza para convenir
su colaboracién tanto en la creacién arquitectdnica del complejo cultural como en la puesta en
marcha de su malogrado Instituto de Investigaciones Estéticas.

Por tanto, desde la Estética objetiva oteiciana, el CCAB serfa una respuesta histérica a la fun-
cién dltima del arte defendida por Oteiza, la cual se encontraria mds alld de las distintas signifi-
caciones del arte y sus determinaciones histéricas. En la actualidad, esta funcién se habria visto
soterrada por nuevas significaciones del arte instituidas globalmente desde ciertas instancias
que, en ocasiones, recurren a estrategias de recuperacion capciosa de restos de una modernidad
que remite a la conviccidn de llevar a cabo una mejora de la existencia humana, todo lo cual
dificultarfa atin mds la tarea de reconocer en el arte de hoy aquella funcién verdaderamente
emancipadora que algunos artistas de la modernidad habrian advertido en el arte y que Oteiza
pretendia implementar en proyectos como el del CCAB.

2 OTEIZA, Jorge. Ejercicios espirituales en un ninel, 2* edicién (orig. 1965). Donostia: Hordago, 1984; p. 62.
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En este sentido, cabe la duda de si la construccion de este proyecto de centro cultural hubiese
cambiado el destino cultural de Bilbao. Las nuevas economias que exigen la potenciacién
de imagen urbana ya estaban copando algunos intereses en la ciudad, exigiendo el edificio-
emblema y otras estrategias que han estetizado el paisaje urbano hasta el punto en el que la
funcién del arte y la cultura se han visto desplazadas desde aquellas instancias que organizan
la construccién de la ciudad. Si en el proyecto estético de Oteiza esta funcién debia dirigirse
a la formacién y la emancipacién del hombre, el proyecto estético de la ciudad como imagen
habria cumplido estos objetivos de forma diametralmente opuesta, mostrando la banalizacién
de la cultura y el empobrecimiento de la experiencia del sujeto.

La presente investigacién se situard en esta cuestién, paraddjica, a partir de la cual pretende
construirse el presente trabajo sobre un proyecto no concluido, del CCAB, del arte contempo-
raneo. Contradicciones que asimismo remiten a toda una lista de pares opuestos que, como
iremos viendo, atraviesan este proyecto en sus multiples dimensiones, pero que la Estética ob-
jetiva oteiciana y su ecuacién nos brindan la oportunidad —como légica operativa que combina
dialécticamente los factores fundamentales de la creacién— de poner en relacién productiva
para pensar nuestro tiempo. Asi, la respuesta particular, histérica y determinada de Oteiza nos
emplazaria, desde una Estética objetiva, a la cuestién operativa, #enica, de la funcién “politica
y existencial” del arte en nuestra época.

1.3 ESTADO DE LA CUESTION

1.3.7 ANTECEDENTES: OTEIZA Y LA INTEGRACION ARTE-ARQUITECTURA

La “cuestién Oteiza” es un poliedro en el que cada una de sus caras ha propiciado una cantidad
ingente de investigaciones abordadas desde distintas perspectivas y temas, siendo uno de ellos
los proyectos en los que Oteiza procuraba el ensayo de una integracion arte-arquitectura, entre
los cuales puede enmarcase el proyecto del CCAB.

En este sentido, se considera que la contextualizacién de los antecedentes generales de esta
Tesis doctoral debe comenzar a trazarse, por un lado, en lo referente a la ensefianza que el
Dr. Angel Bados, director de la misma, ejercié en el Departamento de Escultura de la EHU,
particularmente en sus cursos de Doctorado, en los que se constitufa un espacio para pensar y
debatir la praxis del arte en directa vinculacién con la constitucién del sujeto contempordneo.
Por otro lado, sobre la linea de investigacidn que viene desarrollindose desde 1994 en este mis-
mo Departamento de Escultura dirigida al estudio de las relaciones que la escultura mantiene
con la cuestién de la monumentalidad en el espacio publico.

Esta linea fue impulsada por el grupo docente formado por la Dra. Ana Arnaiz y los doctores
y escultores Jabier Elorriaga, Xabier Laka, Jabier Moreno, e Isusko Vivas y Josu Larrabaster
posteriormente. De manera resumida, podria decirse que el trabajo que vienen desarrollando
responde al intento de articular un espacio estético necesitado de una conciencia de época ubi-
cada en el eje critico Modernidad/Postmodernidad, cuyas producciones artisticas adquieren y
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dan sentido a un cultura deudora de los procesos propios de la ciudad (y su espectaculariza-
cién). Asi, esta perspectiva determina su interés por medio de aquellos proyectos paradigmati-
cos en el Pais Vasco en los que Escultura, Arquitectura y Sintesis de las Artes han confluido en
un esfuerzo comtn por construir simbdlicamente el paisaje de aquella Ciudad. Con la apertu-
ra publica del archivo de la Fundacién Museo Jorge Oteiza/FEMJO en 2004, estas cuestiones se
particularizaron en el escultor Jorge Oteiza, amplidndolas a su estudio sobre la “desocupacién
del espacio”, el “espacio receptivo” y su “Estatua-Otra”, basdndose en la amplisima documen-
tacién inédita existente en los mencionados fondos de la FMJO?.

Resultado de este trabajo grupal son también las Tesis doctorales realizadas por los arriba cita-
dos y dirigidas por Ana Arnaiz, las cuales son referenciadas aqui por haber tratado directa o in-
directamente cuestiones que resultan de interés por mostrar el trabajo disciplinar de colabora-
cién con arquitectos propugnado por Oteiza. No obstante, esta perspectiva implica una vision
no parcializada disciplinarmente y determinada por la nocién de “Integracion de las artes”,
que estaba en el debate de las décadas de 1940 y 1950 para el desarrollo, principalmente, de
escultura y arquitectura en la ciudad. Estas Tesis mantienen un vinculo investigador con plan-
teamientos estéticos de Oteiza, por lo que fueron consultados abundantes textos manuscritos y
mecanoscritos, asi como dibujos y material grafico del escultor que se encontraban custodiados
en la Fundacién Museo Jorge Oteiza/FM]JO, habiendo pasado a formar parte de los apéndices
documentales de las mismas como aportacién fundamental ya que la mayorfa eran inéditos.

En este sentido, la Tesis de Jabier Elorriaga, titulada Pedestales de la Modernidad. Del Pabellon
de Barcelona (1929) al Monumento a José Batlle y Ordénez (1959) (UPV/EHU 2010), parte de
dos obras paradigmdticas de la Modernidad que, con treinta afios de distancia, tratan la tarea
de construir dispositivos laicos para la conmemoracién y representacion en la ciudad moderna,
ensayados desde la vision del arquitecto Mies van der Rohe y la del escultor Jorge Oteiza para
superar el concepto de monumentalidad que la modernidad no supo resolver. Por su parte, la
Tesis realizada por Xabier Laka analiza, bajo el titulo Sintesis de las artes. Relaciones Escultura/
Arquitectura. Experiencia Azterlan (UPV/EHU 2010), los debates disciplinares habidos en base a
esta nocién, como uno de los puntales constituyentes de la modernidad y punto de inflexién de
todo un devenir de las artes desde el comienzo del siglo XX hasta los nuevos dmbitos de opera-
tividad e integracién de escultura y arquitectura en la actualidad. Jabier Moreno, en Oreiza_Ro-
berto Puig. Monumento a José Batlle y Ordénez 1956-1964 (UPV/EHU 2008), pone de relieve
la importancia de este proyecto en la determinacién de Oteiza por trasladar su saber del arte a la
ciudad tras haber concluido como escultor con su “Propésito experimental” que le hizo mere-

3 En relacién a esta linea se citan dos proyectos de investigacion relacionados con la figura de Oteiza y el material inédito correspondiente, en los que el escultor
colabord con arquitectos para establecer programas en el espacio paiblico, deudores de valores y especificidades de integracion escultura-Arquitectura: Oreiza y
entre Naturaleza y Ciudad (UPV/EHU, 2010-12) y Oreiza y Chillida, escultores

del espacio piiblico: de la interpelacién moderna, al consenso posmoderno. (UPV/EHU 2002-2004). Indicar de manera sucinta que en anteriores proyectos se

la propuesta de Cementerio para Ametzagaiia. Una estética de la lidad

abordaron el deslizamiento entre monumento y escultura piiblica para establecer sus antecedentes en el Espacio piiblico. Una cuestién que, posteriormente, se
continug trabajando bajo las nociones de tension entre lo simbdlico y lo funcional establecida en el arte (la escultura) a partir de principios del siglo XX, parti-
cularizando este hecho en el contexto de los modernos procesos urbanizadores, que venian gestindose durante el siglo XX. En este proyecto, la investigacion
se orientd hacia la escultura publica producida en el Pais Vasco para, actualmente, centrarse en aquellos proyectos correspondientes a Jorge Oteiza. Ademds
de diferentes articulos relacionados con estas cuestiones, las citadas investigaciones estdn presentadas en los libros La Colina Vacia. Jorge Oteiza-Roberto Puig.
Monumento a José Balle y Ordéfiez: 1956-1964. Bilbao: ehupress/EMJO, 2008 y 261141 Izarrak Alde. Proyecto para Concurso de Cementerio en San Sebastidn.
Alzuza (Navarra): Fundacién Museo Jorge Oteiza, 2010.
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cedor del Primer Premio en la Bienal de Sao Paulo de 1957. Por tltimo, la Tesis de Isusko Vivas
con titulo Entre la Escultura y el Mobiliario Urbano. Del Monumento hacia la Escultura y sus deri-
vaciones como Mobiliario en el Espacio Piblico urbano. El caso de Bilbao: Regeneracion urbana de la
ciudad postindustrial, (UPV/EHU 2004), examina las transformaciones de los modos en los que
escultura y ciudad vienen interaccionando en los periodos histérico, moderno y postmoderno.

Estas Tesis doctorales mantienen un trasfondo comuin en el que se establece el interés de Otei-
za por la integracién arte-arquitectura dando cuenta de aquellos valores y especificidades que
desde estas disciplinas ayudaron a fundamentar un espacio ptblico adecuado a contextos pro-
pios de la ciudad moderna. En este sentido, han referenciado y argumentado la importancia
de los debates internacionales habidos durante la mitad del siglo XX sobre los modos en que
dicha integracién se daba en ciudades cada vez mds economicistas y funcionalistas, en las que,
simultdneamente, se evidenciaba la necesidad de actualizar la idea de monumentalidad para
una época que habfa renunciado a referentes historicistas. En este contexto se sefialan los Con-
gresos Internacionales de Arquitectura Moderna/CIAM, el primero de los cuales tuvo lugar en
La Sarraz (Suiza) en 1928, y en el que los participantes manifestaron la necesidad de adecuacién
de los medios de produccién modernos a un urbanismo razonado desde la idea de zonificacién
funcionalista, destacdndose la etapa auspiciada por Le Corbusier centrada en la planificacién urba-
na. Durante el CIAM 1V, celebrado en Atenas en 1933, se planted el tema de la ciudad funcional
acompanado de “La carta de Atenas”, que defiende la planificacién urbana desde las funciones de
vivienda, recreo, trabajo, transportes y edificios histéricos. Resultaron de especial interés los dos
celebrados en Inglaterra, el CIAM VI en Bridgewater, 1947, sobre la reconstruccién de las
ciudades devastadas por la segunda II Guerra Mundial; y el CIAM VIII en Hoddesdon, 1951,
planteado como la construccién del “Corazén de la ciudad”, concebido como un centro civico
propio de la ciudad moderna en el que se produjeran actividades culturales y econdmicas.

Otra de las cuestiones centrales que también abordan las Tesis mencionadas, y que subyace al
interior de la integracién arte-arquitectura, es la cuestién de la monumentalidad en Moderni-
dad y la referencia cldsica “Nueve puntos sobre la Monumentalidad”, compilados en 1943 por
Sigfried Giedion (1888-1966), Josep Lluis Sert (1902-1983) y Fernand Léger (1881-1955),
publicados en espanol en 1957 en el libro Arquitectura y comunidad de Giedion, en el que se
declara que “los monumentos son expresion de las mds altas necesidades culturales del hom-
bre”, por lo que, aludiendo al valor simbdlico, indican que es deseable para la comunidad que
sus edificios se conciban mds alld de su sola funcionalidad. De esta cuestién se desprende el in-
terés llegado de los Estados Unidos que, como potencia mundial del Estilo Internacional, ma-
nifestaba la controversia ante los programas funcionalistas del New Deal adecuados a la crisis
de la depresién. Controversias reflejadas en las actas del Simposio celebrado en 1941 en Nueva
York, y compiladas en 1944 en el texto de New Architecture and City Planning de Paul Zucker
(1888-1971), que cuenta con referencias a la construccién simbdlica de la ciudad. Estos deba-
tes continuaron internacionalmente ¥, seglin se contrasta en las Tesis arriba mencionadas, toma
relevancia otro simposio celebrado en marzo de 1951 en el Museo de Arte Contempordneo de

4 Ademds, se conocen otras tesis doctorales realizadas sobre la figura y obra de Jorge Oteiza pero que tratan otros aspectos de la singularidad poliédrica del
escultor: Pilar Mufioa (UCM 1984), Paula Eraso (tesina, UCB 1987) Marfa Jests Mufioz Pardo (ETSAM 1988), Catlos Martinez Gortiaran (UPV/EHU
1991), Jon Inchaustegui (UPV/EHU 1992), Alberto Rosales (UCM 1993), Fernando Moral (UPB 2007), Jon Echeverria (UPF 2008). Ver referencias

completas en apartado Bibliograffa.
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Nueva York/MOMA bajo el titulo Como combinar pintura y escultura con arquitectura, cuya
primera traduccién al espafiol puede encontrarse en la Tesis de Xabier Laka. El interés se debe
a que Oteiza, en su texto inédito La ciudad como obra de arte de 1958, hace consideraciones
sobre los ponentes y temas que desarrollaron diferentes modos de colaboracién entre arte y
arquitectura, cuestiones que, probablemente, fueron bdsicas para consolidar su pensamiento
sobre la integracién de las artes en la ciudad. Igualmente, estos investigadores hacen referencia
al Congreso Extraordinario de la Asociacién Internacional de Criticos de Arte/AICA, celebra-
do en 1959 simultdneamente en Sao Paulo, Rio de Janeiro y Brasilia, bajo el tema “La Ciudad
Nueva - Sintesis de las Artes”, parte de cuyas ponencias se han consultado en los fondos de la
Fundacién Museo Jorge Oteiza/FMJO. En éstas se atiende a la cuestién de los centros civicos
y su potencial para generar pertenencia e identidad en la comunidad, una cuestién planteada
desde la necesidad de una nueva monumentalidad para el urbanismo moderno.

Oteiza es un artista interesado en los debates que ocupaban los foros internacionales de la
época sobre la necesidad de relacién entre las artes y la construccién de la ciudad, para lo cual
resultarfa indispensable el trabajo colaborativo entre artistas y arquitectos, hecho por el que el
escultor solicitarfa una vez mds (la tltima para el proyecto del CCAB) la colaboracién de los
arquitectos Juan Daniel Fullaondo, Fco. Javier Sdenz de Oiza, o Rafael Moneo, no pudiendo
este ultimo comprometerse en el proyecto de centro cultural.

Serd en 1959-1960 cuando, tras su ensayo sobre la liberacién de la energfa espacial en la estatua
enunciado en su Propdsito experimental presentado a la Bienal de Sao Paulo de 1957, Oteiza
afirma en su texto E/ arte contempordineo ha terminado®, que abandonaba la escultura. Afirma
que “se pasa a la ciudad”, que ha llegado “a la conclusién experimental de que ya no se puede
agregar escultura, como expresion, al hombre ni a la ciudad”. Son declaraciones realizadas
después de escribir en 1958 su texto inédito La ciudad como obra de arte y de haber tenido
la experiencia colaborativa con arquitectos iniciada en 1951 con el proyecto de la Basilica de
Aranzazu, continuada en 1954 con el proyecto de una Capilla en el Camino de Santiago, en
1956 con la Estela del Padre Donosti en Agifia, con los apéstoles de Aranzazu en la carretera y
comenzando el largo proceso generado por el proyecto de Monumento a Batlle y Ordéiiez pre-
sentado a la convocatoria realizada a tal efecto en la ciudad de Montevideo, cuyas memorias,
especialmente la presentada al Primer grado han resultado ser, junto al citado texto de La ciu-
dad como obra de arte, auténticos manifiestos de su ideario sobre el arte. En éstos se recogerdn
las primeras fundamentaciones para un traslado de la sensibilidad del artista —de un “hombre
politicamente nuevo™ a la Ciudad tras su paso por el trabajo conclusivo del laboratorio

“Lo que hemos querido enterrar, aqui crece”, frase final de la coda del Propdsito experimental
(titulada Estela funeraria) anuncia, posiblemente, esta posicion de Oteiza que se materializard
en la puesta en prictica de su pensamiento sobre la integracion de las artes en franca sintonia
con el estado de la cuestién planteado en los CIAM y simposios arriba resefiados. En este
sentido, el encuentro y debates generados en Aranzazu con los arquitectos Sdez de Oiza, Luis

5 Puede consultarse el texto mecanoscrito realizado por Oteiza para esta conferencia en el Anexo Documental SV, documento ne 1: “La ciudad como obra
de arte” (1958).
6 Aunque somos conocedores de que indicar las referencias a las citas es fundamental en un trabajo de estas caracteristicas, optamos por mostrar la informa-

cion correspondiente cuando aparezcan repetidas al interior de la Tesis, con el fin de no densificar innecesariamente este estado de la cuestion.
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Laorga, los escultores Eduardo Chillida y Nestor Basterretxea (pintd la cripta), el pintor Lucio
Muioz, y con seguridad, el propio Padre Eulate, se verfa reforzado en la Capilla, trabajando
nuevamente con Qiza ademds de Luis Romani. Estos acontecimientos debieron canalizar la
materializacién de lo concebido con Luis Vallet para la Estela de Agifia (y su casa en Irtn) y
poder, asi, ensayar el “espacio receptivo” que, sin jerarquias disciplinares, aparecia en la Primera
y Segunda memorias firmadas con el Arquitecto Roberto Puig en el Monumento para Monte-
video. Memorias claramente programdticas que recogfan la voluntad de construir una unidad
pldstica monumental que contribuirfa, disciplinarmente, al propésito de la integracién arte-
arquitectura en la ciudad: “una atmdsfera espacial abierta, receptiva, que se satisface y cumple
con la integracién final del hombre y la comunidad”.

Mds adelante veremos cémo, ya en 1984, Oteiza ensayard de nuevo la férmula de Montevideo
al proyectar, en colaboracién con Juan Daniel Fullaondo, el Cementerio de Ametzagana para
el Concurso de Anteproyectos convocado por el Ayuntamiento de San Sebastidn, junto a su
equipo formado por los entonces jévenes arquitectos Marta Maiz, Enrique Herrada y Maria
Jests Mufioz. Durante el tiempo que medi6 entre estos dos ensayos fundamentales, se dieron
otras colaboraciones menos difundidas, como las habidas en 1953 con Miguel Fisac para el
dbside de la iglesia de Santo Domingo en Valladolid, o con José M# Garcia Paredes y Rafael de
la Hoz para la Cdmara de Comercio de Cérdoba, y en 1958 con el estudio de Corrales y Mo-
leztn para la participacion del Pabellén de Espana en la Exposicion Internacional de Bruselas.
En 1963 la colaboracién serd con los arquitectos Angel Orbe y Juan José y Javier Barroso con
el fin de proyectar la Escalera-estatua de Epidauro para el Teatro de la Opera de Madrid. Y ya
en el Pais vasco, basados en esculturas previas, se realizardn con Luis Pefia Gantxegi el proyecto
para polideportivo en Oyarzun de 1975, y cuatro anos después, en 1979, el requerido para
formalizar un proyecto para la Fundacién Sabino Arana.

Dos de los proyectos mencionados dejaron en Oteiza una profunda frustracién intelectual y hu-
mana. El primero fue el proyecto para el concurso de Montevideo, del que siempre se sintié “ga-
nador absoluto” junto a Puig, aunque el resultado oficial de 1960 dejara “irresuelto” (en palabras
del escultor, segtin indican los investigadores citados) el primer premio, tras lo cual, seguros del
valor programdtico de su propuestas, escultor y arquitecto emprenderdn una batalla legal que
se extenderd hasta 1964. El segundo de estos fracasos fue el proyecto de Cementerio para San
Sebastidn en 1985, no sélo por las habituales tensiones entre Oteiza y los arquitectos durante el
proceso de creacién, sino porque sentfa que aquella era la Gltima oportunidad para plantear su
ideario de integracién arte-arquitectura y su deseado Instituto de Investigaciones Estética/IIE.
Una falta de visién politica y responsabilidad cultural exigida a los politicos en el emblemdtico
Politica de Sepultureros en Ametzagana publicado en 1985 después de conocer el fallo del jurado.

Sin embargo, el punto y final de estas colaboraciones seria el proyecto que se propone en esta
Tesis, promovido por el Alcalde de Bilbao José M2 Gorordo para construir un Centro Cultu-
ral para Alhéndiga Bilbao. Esta colaboracién reedita el respeto interdisciplinar establecido ya
en experiencias previas con los arquitectos Sdenz de Oiza y Fullaondo, ambos de reconocido
prestigio internacional, formados en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid/
ETSAM, donde obtuvieron su cdtedra ¢ impartieron su singular docencia’. Docencia y res-

7 Francisco Javier Sdenz de Oiza (1918-2000). Arquitecto en 1946 por la Escuela Superior de Arquitectura de Madrid/ETSAM, donde obtiene la Citedra
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peto que habrian recibido también jévenes arquitectos de la Escuela Técnica Superior de Ar-
quitectura/ETSAM encabezado por Teresa Mufioz y Javier Sdenz Guerra que configuraban el
equipo de trabajo en esta ocasion.

Finalmente, respecto a la especificidad del tema propuesto, hemos de sefialar que el presente
trabajo constituye la primera investigacién que adopta el tema del proyecto de Centro Cultural
Alhéndiga de Bilbao como caso especifico de estudio. No obstante, existen algunas investiga-
ciones que por relacién temdtica, como el caso de Bilbao y su realidad arquitecténica o cultural
0, mds particularmente, la figura de Oteiza y sus proyectos con la arquitectura para la ciudad,
han incluido algunas reflexiones o menciones a este proyecto. En este sentido, sefialamos a
los autores Javier Sdenz Guerra, los también arquitectos Dario Gazapo y Concha Lapagesse,
las historiadoras del arte Anna Marfa Guasch y Soledad Alvarez, o el filésofo Joseba Zulaika,
asi como las Tesis doctorales arriba citadas y las publicaciones que sus autores llevan haciendo
sobre Oteiza y la nocién de monumentalidad en la ciudad contempordnea.

Sin embargo, hemos de advertir que, para el investigador, mds alld del interés que pueda susci-
tar la especificidad del tema en la presente Tesis, se debe reconocer como motivacién principal
(como ha sido indicado anteriormente) la perspectiva o metodologia para abordarlo, fruto del
cardcter interdisciplinario del investigador y que pasamos a explicar.

de Proyectos en 1968, ¢ impartiré docencia entre 1949 hasta su jubilacién en 1983, aunque continuari como emérito. Es importante su viaje a EEUU de 1947
a 1949, por mantener relacién con los exponentes de la arquitectura moderna (Mies van der Rohe, entre ellos). Fue colaborador de José Luis Romant, y por
su estudio pasaron Rafael Moneo y Juan Daniel Fullaondo con quienes realiza entre 1961 y 1969 las Torres Blancas, Premio a la Excelencia Europea. Polémico
y arriesgado, es uno de los arquitectos espafioles modernos, reconocido internacionalmente, considerdndosele representante del segundo racionalismo. Entre
sus premios, destacan por su juventud, en 1946, el Premio Nacional de Arquitectura en colaboracion con Luis Laorga; Medalla de Oro de la Arquitectura y
Premio Antonio Camufias en 1989; Premio Principe de Asturias de las Artes en 1993 y Medalla de oro de la Universidad Pablica de Navarra en 2000. Entre sus
construcciones son importantes los numerosos, barrios y unidades vecinales (M30), asf como el Santuario de Arantzazu (1950-1969) con Laorga, donde conoce
aJorge Oteiza, con el que ganan junto a Romant, en 1954, el Premio Nacional de Arquitectura por el proyecto de Una Capilla en el Camino de Santiago. Realiza
entre 1971 y 1978 la torre del Banco de Bilbao en Madrid (107m. con fachada de acero y cristal); en 1987 el Campus de la Universidad Pablica de Navarra
(falta el Paraninfo) y en entre 1971 y 1981 la sede central del Banco de Bilbao en la Castellana de Madrid. En 2003 sus hijos concluyen su obra pdstuma: la
Fundacién Museo Jorge Oteiza, Alzuza, Navarra,

Juan Daniel Fullaondo (1936-1994). Arquitecto en 1958 por la Escuela Superior de Arquitectura de Madrid/ETSAM, donde obtiene el Doctorado en
1964 y en 1986 la Cdtedra en Proyectos Arquitecténicos 111, iniciando su docencia intermitente en 1963. Con 26 afios obtiene, en 1962, el Premio Nacio-
nal de Arquitectura. En 1958 Comienza a trabajar en Madrid en el estudio Feo. Javier Sdenz de Oiza, conociendo a Juan Huarte (mecenas de Oteiza) con-
solidando la relacién con proyectos como las oficinas HISA (1965) y la tienda “H Muebles”. En estos afios estudia la obra de Oteiza. De 1967 a 1975 funda
y dirige Nueva Forma (financiada por Huarte), revista pionera de referencia del arte y la arquitectura (monogréficos para Chillida, Oteiza, Madrid, Bilbao).
1966 y 1967, miembro del consejo redaccién de Arguitectura del comité internacional de Architecture y en 1979 del Comité de Orientacion Editions de
Montieur, Paris. En 1985 forma parte del comité de expertos en Arquitectura del Consejo Internacional de Monumentos y SitiosICOMOS(UNESCO).
Entre 1970-972 construye la Plaza Ezkurdi de Durango, en colaboracién con Olabarria y con Alvaro Libano ademds trabajan en Bilbao, Getxo y Durango,
Markina, Santurce y Zaratamo construyendo viviendas y grupos escolares. Colaboraciones no construidas fueron, con Chillida, el faro para el Puerto de
Bilbao en 1970 y, con Oteiza, el cementerio de Ametzagafia en 1985, y pon tltimo la Alhéndiga en 1988. Combina la realizacién de proyectos con la
investigacion y el andlisis critico-historiogréfico de la arquitectura. Entre sus publicaciones se encuentran: Jorge Oteiza escultor (1967); Chillida
(1968); La arquitectura y el urbanismo de la region y el entorno de Bilbao romos I y II (1969 y 1971); Arte, arquitectura y todo lo
demds (1972); Oteiza y Chillida en la moderna historiografia del arte (1976); Laocoonte crepuscular. Conversaciones en torno a
Eduardo Chillida (1991). Doble retrato: Conversaciones en torno a Jorge Oteiza (1991); Junto a Marfa Teresa MUNOZ: Historia de la arquitectura
contempordnea espaniola. Mirando hacia atrds con cierta ira (a veces) Tomos I, 11 y III (1994). Y M2 Teresa Muiioz recopiladora de la

antologfa Escritos criticos de Juan Daniel Fullaondo publicados en la revista Nueva Forma.

33



1.3.2 FUENTES

TIPOLOGIA DOCUMENTAL

Otro motivo que puede suscitar interés se basa en la edicién de un gran nimero de docu-
mentos inéditos referidos a este proyecto. Asi, este trabajo adquiere su contenido mediante las
distintas fuentes documentales sobre las que el investigador ha realizado un trabajo de campo
durante los 18 meses de periodo de disfrute de la beca de investigacién 2006 de la Cdtedra
Jorge Oteiza (Universidad Publica de Navarra), a partir de la cual se ha desarrollado esta Tesis.

En este sentido, y dada prictica inexistencia de otros trabajos de investigacién que traten este
tema, se ha dotado de gran importancia al aspecto documental, investigando gran ntmero
de fuentes documentales que pudieran dar cuenta de la complejidad de un proyecto como lo
fue el CCAB. Por otro lado, el hecho de que este proyecto no fuera realizado, constituye un
reto para el investigador que pretende realizar un trabajo de interpretacién. En este sentido los
documentos adquieren una importancia singular al representar el inico material a partir del
cual desarrollar el trabajo de interpretacién. Asi, como explicaremos mds adelante, gracias a la
estructura de la que partimos se ha procurado llevar a cabo una activacién del documento de
manera que constituyera un elemento significativo para el sentido del texto.

En la tipologfa documental que se ha investigado distinguiremos las fuentes directas de las in-
directas. Las primeras engloban todos aquellos documentos de cardcter primario, en el sentido
de que no han pasado por un filtro interpretativo previo ni han sido previamente editados;
mientras que las segundas constituyen el conjunto de documentos que muestran una elabora-
cién interpretativa de nuestro objeto de estudio

FUENTES DIRECTAS

Asi, entre las fuentes directas, resaltamos las 400 notas de prensa que han sido estudiadas e
implementadas en el texto (se especificard mds adelante la metodologfa particular que se ha
seguido) recogidas entre los anos 1987 y 1990, un periodo de tiempo que convenimos en
denominar proceso Alhéndiga® y que responde a los distintos acontecimientos que la prensa de
la época recogié sobre este caso. Estas notas resultan de especial relevancia por cuanto repre-
sentan el principal canal de informacién publico de la época, en el que quedaban registrados
desde articulos meramente informativos sobre el proyecto hasta manifiestos en contra y a favor,
pasando por articulos de opinién de personas relevantes del mundo politico o de la cultura.
Hemos de sefialar que estas notas pudieron consultarse, por un lado, gracias al trabajo de
recopilacién cedido por el arquitecto Ifaki Uriarte y, por otro, en el dossier elaborado por el
Ayuntamiento de Bilbao durante el propio proceso Alhéndiga, consultado en el Archivo general
municipal de esta ciudad.

Otro ejemplo de fuente directa es la documentacién de cardcter institucional que en forma
de cartas, informes o actas, se ha podido consultar en el Archivo General del Ayuntamiento
de Bilbao, gracias al trabajo de su responsable, Almudena Toribio, que realizé un encomiable
trabajo de localizacién y recuperacién de una gran cantidad de documentos relativa a este pro-
yecto cuyo conjunto se encontraba, por distintas razones, muy fragmentado. Documentacién

8 Los conceptos convenidos para esta investigacion se marcardn en cursiva.
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que da cuenta del flujo de informacién que recorria o quedaba registrada en las distintas ins-
tancias institucionales durante el proceso Alhondiga, pero también aquella relativa a la Memoria
del proyecto del CCAB, que contiene el texto y los planos, fotografias, montajes fotogréficos,
dibujos y bocetos que pudieron contemplarse en las dos presentaciones publicas del proyecto
(en abril y diciembre de 1989), y otros muchos que retratan el proceso de trabajo. Asi mismo
en este Archivo pueden consultarse algunos informes de especial relevancia para el proyecto
del CCAB, pudiendo destacar un estudio sobre centros culturales europeos realizado por un
equipo comisionado por el Ayuntamiento, o informes de necesidades de la Diputacién Foral
de Bizkaia o del Gobierno vasco que eran enviados al Ayuntamiento para tratar la futura ins-
talacién de sus equipamientos culturales en el nuevo centro cultural.

Otro lugar referente en lo que al estudio de fuentes directas se refiere es el Archivo Documental
de la Fundacién Museo Jorge Oteiza (en adelante FMJO), en el que pudieron consultarse de
primera mano gracias al responsable del Archivo, Borja Riera y su equipo, documentos escritos
y mecanoscritos por Oteiza que versaban directamente sobre el proyecto del CCAB en particu-
lar o sobre la funcién del arte en la ciudad. En este sentido, cabe destacar el texto mecanoscrito
elaborado por Oteiza en 1958 para una conferencia titulada La ciudad como obra de arte, que
representa un documento de gran importancia en esta investigacién como se explicard mds ade-
lante, y que puede consultarse integramente en el Anexo Documental. Por otro lado, el Archivo
de la FMJO cuenta con una fuente audiovisual en la que se recogen imdgenes sobre la presen-
tacion publica del proyecto o conversaciones entre Oteiza y Sdenz de Oiza en relacién a éste.

El investigador tuvo la oportunidad de emplear estas imdgenes para confeccionar un trabajo
audiovisual que versa sobre el mismo objeto de investigacién, titulado Oreiza y el Centro Cul-
tural Alhéndiga. Proyecto estético para Bilbao (2009) y que fue realizado paralelamente a esta
investigacién gracias a la disposicidn de varias personas relacionadas con el proyecto del CCAB
que permitieron ser entrevistadas. Esta es una fuente directa de gran valor que se constituyd en
doce horas aproximadamente de conversaciones de las cuales se ha seleccionado y trascrito gran
parte de las mismas que han sido distribuidas en lugares significativos dentro del texto de esta
Tesis. Las personas que fueron entrevistadas por el investigador fueron las siguientes:

José Marfa Gorordo. (Plentzia, Bizkaia, 1947)

Alcalde de Bilbao 1987-1990. Promotor del Proyecto de Centro Cultural Alhéndiga Bilbao.
Licenciado en Economia y Direccién de Empresas en la Comercial de la Universidad de
Deusto. Dirigié el periédico Deia. También fue Director General de Euskal Telebista/EITB
1985, poniendo en marcha el segundo canal EITB-2 en 1986. Tras abandonar el PNV fue
fundador de Iniciativa Ciudadana Vasca en 1993. Es Miembro del Tribunal Vasco de Cuentas.
Entre sus publicaciones se destacan La politica de otra manera (1993) y El control de las cuentas
pitblicas (2009).

Joseba Arregi. (Andoain 1946)

Consejero de Cultura del Gobierno Vasco en los gabinetes del Lehendakari José Antonio
Ardanza de 1986y 1991.

Doctor en Teologia y en Sociologia. Profesor en la Facultad de Ciencias Sociales y de la
Informacién de la Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea (UPV/EHU) y
profesor de la Facultad de Ciencias Sociales y de la Informacién UPV/EHU. Consejero de
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Zenith Media. Presidente de la Asociacién cultural Adaketa. Ha publicado La nacién vasca
(2000). Secretario de Politica Lingiiistica (1983). Parlamentario vasco por Gipuzkoa (PNV)
elegido en los comicios de 1994 y 1998. Ha sido miembro del Euskadi Buru Batzar del PNV.
En 2004 abandona el PNV.

Entrevista con José Maria Gorordo, 2009 Entrevista con Joseba Arregi, 2009

Javier Gonzilez de Durana. Historiador del Arte (Bilbao 1951)

Asesor de Bellas Artes de la Consejerfa de Cultura del Gobierno vasco entre 1983-1992.
Ademds, miembro del Patronato y del Consejo de Administracién del Museo de Bellas Artes
(1991-2001) y del Consejo de Administracién del Consorcio del Guggenheim Bilbao y asesor
de compras (1993-1998). Cursé Filosofia en la Universidad de Deusto y se doctor6 en 1983
en la Universidad Complutense de Madrid, llegando a impartir docencia en Historia Con-
tempordnea (1984-1987). Ha sido Director de la Sala Rekalde (1992-2001), de la Fundacién
Museo de Arte Contempordneo/ARTIUM de Vitoria (2001-2008) y del Tenerife Espacio de
las Artes de Tenerife y desde 2011 dirige el Museo Balenciaga de Guetaria. Como investigador
su trabajo se centra en la Vanguardias bilbainas y se destacan Ideologias artisticas en el Pais Vasco
de 1900. Arte y politica en los origenes de la modernidad (1992) y Arquitectura y escultura en la
Basilica de Aranzazu anteproyecto, proyecto y construccion, 1905-55: los cambios (2003)

Javier Cenicacelaya. Arquitecto (Abanto y Zierbena Bizkaia 1951)

Miembro de la Junta de Patrimonio del Gobierno vasco durante el proceso Alhéndiga y miem-
bro y encargado, junto a fﬁigo Salona, de la programacién cultural del Colegio de Arquitectos
Vasco-Navarro/ COAVN.

Catedrdtico de composicién Arquitecténica, Doctor en Arquitectura por la Universidad de
Navarra y Master of Arts in Urban Desing por la Escuela de Arquitectura de Oxford (1978).
Profesor desde 1983 de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la Universidad del
Pais Vasco/EHU, también fue Dean de la Escuela de Arquitectura de la universidad de Mia-
mi y junto a Inigo Salona han sido nombrados Visiting Scholars por la Fundacién John
Paul Getty 1993. Como investigador de diferentes proyectos ha desarrollado “Territorios
Inteligentes: Dimensiones y experiencias internacionales (2005-2007) del Departamento de
Industria del GV, o “Base de Datos y Guia de Arquitectura de Espafa” (1998-2004) del
Ministerio de obras publicas; y entre sus numerosas publicaciones se indican Arquitectura y
urbanismo en el Pais Vasco (2008); la participacién en Guia de Arquitectura del Bilbao Me-
tropolitano (2002); Bilbao 1300-2000. Una Vision Urbana (2001); y Guia de Arquitectura
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de Espana (comité de expertos, 1998). Como arquitecto también viene construyendo regu-
larmente, realizando proyectos, exposiciones y ganado premios tanto en Espana, como en

Francia, Bruselas o Miami.

Entrevista con Javier Cenicacelaya, 2009 Entrevista con Javier Gonzélez de Durana, 2009

Federico Arruti (Bilbao 1948)

Presidente de la Delegacion en Bizkaia del Colegio Oficial de Arquitectos Vasco Navarro entre
1988 y 1992

Arquitecto, Especialidad de Urbanismo por la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Madrid en el afio 1.976. A partir de ese momento ejerce la actividad libre de la profesién en
Bilbao, compagindndola inicialmente con el Asesoramiento del Ayuntamiento de Gorliz entre
1.978 y 1.980. A partir de 1.980 hasta el presente, desarrolla ademds su labor como Arquitecto
Municipal del Ayuntamiento de Durango.

Marfa Teresa Mufoz. Arquitecta

Miembro del equipo redactor del proyecto del CCAB. Colaboradora del arquitecto Juan
Daniel Fullaondo.

Arquitecta por la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid (1972). Master of
Architecture por la Universidad de Toronto, Canadd (1974) y Doctora Arquitecta por la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Madrid (Premio extraordinario 1982). Profesora Titular de
Proyectos Arquitecténicos en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid. Autora
de los siguientes libros: Cerrar el circulo y otros escritos (1989); El laberinto (1991); La otra
arquitectura orgdnica (1995); La desintegracion estilistica de la arquitectura contempordnea (1998);
y Vestigios (2000). Coautora con Juan Daniel Fullaondo de varios libros, entre ellos: Historia de
la Arquitectura Contempordnea Espariola, tomos I, 11 y TII (1994-1995-1997). Colaboradora de
Jorge Oteiza en la reedicién de la Estética del Huevo (1995). También ha editado un volumen de
ensayos titulado Las piedras de San Agustin. Sobre la Estatuaria megalitica de Jorge Oteiza (2006)
con textos de los alumnos del Curso de Doctorado dirigido por ella en la ETSAM (2003-2004).
En 2008 realiza la edicién critica, en facsimil, de la Interpretacion estética de la estatuaria megalitica
americana 'y Carta a los artistas de América. Sobre el arte Nuevo en la Postguerra para la FMJO.
Francisco Javier Sdenz Guerra. Arquitecto (Madrid 1958)

Miembro del equipo redactor del proyecto CCAB. Colabora con el arquitecto Francisco Javier
Sdenz de Oiza.
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Doctor Arquitecto por la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid/ETSAM donde
ha sido profesor de Proyectos Arquitecténicos en los tltimos nueve afios. Es también profesor
de Proyectos de Arquitectura y de Fin de Carrera en el Politécnico de Arquitectura de la
Universidad CEU San Pablo. Actividad que compagina con el ejercicio libre de la profesion.
Ha publicado Un mito Moderno. Una Capilla en encamino de Santiago. Sdenz de Oiza, Oteiza y
Romant, 1954 en la Fundacién Museo Jorge Oteiza/FMJO

Entrevista con Federico Arruti, 2009 Entrevista con M2 T. Mufioz y J. Sdenz Guerra, 2009

Txomin Badiola. Escultor (Bilbao 1957)

Conocedor de la obra y persona de Jorge Oteiza.

Entre 1982-1988 ejercié como profesor en el Departamento de Escultura de la Universidad
del Pais Vasco/UPV-EHU, donde cursé la Licenciatura de Bellas Artes. Es ademds uno de los
fundadores de la Asociacién de Artistas Vascos/EAE en 1983. Junto a Angel Bados, Juan Luis
Moraza, Marisa Ferndndez y Peio Irazu es uno de los exponentes de la llamada Nueva escultura
Vasca y como escultor ha recibido numerosos premios y realiza habitualmente exposiciones. El
afio 1988 fue comisario de la muestra antoldgica “Oteiza: Propésito experimental”, organizada
por la Fundacién Callas y realizada en Madrid, Bilbao y Barcelona. Posteriormente junto a
Margit Rowell también comisarié la exposicién “Oteiza. Mito y Modernidad” para el Museo
Guggenhein en Bilbao 2004 y New York 2005 y para el MNCARS en Madrid 2005. En 1989
se traslada a Londres y seguidamente en 1990 a Nueva York para centrarse en su carrera ar-
tistica que contintia en Bilbao desde su regresa en 1998. Realiza también una labor formativa
con Angel Bados en los talleres organizados por el centro de arte Arteleku en 1995 y 1997 y el
proyecto Primer Proforma 2010, organizado en el MUSAC. En 2008 fue miembro del comité
cientifico del Primer Congreso Internacional Oreiza y la Crisis de la modernidad. Tras cinco
afios de trabajo, ha concluido en 2012 el Catalogo razonado de la obra de Jorge Oteiza.

Juan Luis Moraza. Escultor (Vitoria-Gazteiz 1960)

Durante los anos 1983 y 1990 ejerce como profesor del Departamento de Escultura de la
Universidad del Pais Vasco/UPV-EHU, donde se Doctoré y cursé la Licenciatura de Bellas
Artes. Junto a Angel Bados, Txomin Badiola, Marisa Ferndndez y Peio Irazu es uno de los
exponentes de la llamada Nueva escultura Vasca, fundando, ademds, en 1979 El CVA/Comité
de Vigilancia del Arte con Marisa Ferndndez. Como artista en solitario viene realizando
habitualmente exposiciones, habiendo recibido numerosos premios. En la actualidad es
profesor de Escultura en la Universidad de Vigo y ha desarrollado, ademis, su labor docente
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en la Universidad de Cuenca, de la Plata y de Tirana, la Ecole d’Art de Marseille o el Instituto
de Estética y Teoria de las Artes entre otras. En 2007 ha comisariado “Incdgnitas: cartografias
del arte contempordneo en Euskadi” a modo de ensayo en el Guggenheim. Como ensayista viene
publicando habitualmente; se destaca Ornamento y Ley (2007); Corduras (2007); MA (non E)
DONNA. Imdgenes de Creacion, procreacion y anticoncepcion (1993); Seis sexos de la diferencia
(1990); y para la Fundacién Museo Jorge Oteiza/FM]JO ha escrito Laboratorio de papeles sobre
una serie de dibujos, collages y notas de Oteiza. Igualmente, fue ponente y ensayista en el
Primer Congreso Internacional sobre Oteiza y la crisis de la Modernidad celebrado en 2008.

Entrevista con Txomin Badiola, 2009 Entrevista con Juan Luis Moraza, 2009

Xabier Sdenz de Gorbea. Historiador y critico de arte. (Las Arenas, Bizkaia 1951)

Co-autor del manifiesto a favor del proyecto CCAB.

Licenciado en Historia del Arte por La Universidad de Barcelona y profesor de Ultimas Tenden-
cias Artistica en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco/EHU. Es Fue uno
de los fundadores de la Asociacién de Artistas Vascos/EAE en 1983. Colabora habitualmente
en medios como Deia, Arteguia, Ondare, Batik y Cerdmica y es asesor del Museo Bellas Artes
de Bilbao. En su prictica investigadora ha realizado el proyecto Oteiza y el Arte de la Repiiblica,
y colaborado en Arze y Artistas Vascos de los anos treinta 'y Arte y Artistas vascos en los anos sesentas
ademds a realizado retrospectivas sobre Dionisio blanco entre otros y estd catalogando la obra
de Remigio Mendiburu. También ha comisariado Escultura vasca 1889-1939, Gure Artea’96.
Como ensayista se destaca Cronicas de hechos y pricticas artisticas en —Vizcaya (1931.1937);
Arte y Artistas en el Pais Vasco y para la Fundacién Museo Jorge Oteiza: Las medallas de Jorge
Oteiza: memoria y revisién en 2006.

Inaki Uriarte. (Barcelona 1946)

Arquitecto del Colegio Oficial de Arquitectos Vasco-Navarro/ COAVN. Estudioso de los
proyectos procesos urbanos de Bilbao y poseedor de importantes archivos con documentacién
gréfica y de hemerotecas especificas sobre Guggenheim, Euskalduna Jauregia, Depdsito Franco
o Abandoibarra. Su hemeroteca sobre el proceso Alhondiga ha sido de gran ayuda para esta
investigacion.

Titulado por la Escola Técnica Superior d’Arquitectura de Barcelona en 1978. Trabajo
profesional liberal, no vinculado a las administraciones, ni a la docencia, de opinidn libre e
independiente. 1980-1986 Miembro de la Comissié Defensa Patrimoni Arquitecténic del
Col.legi d’Arquitectes de Catalunya. 1986-1987 Colaborador Estudio para la Rebhabilitacion
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Urbana en los Centros Histéricos del Pais Vasco/GV. 1994 Colaborador en Plan General
Ordenacién Urbana de Bilbao. Miembro fundador ex-Comisién de Defensa del Patrimonio
Arquitecténico, Bilbao. Ha trabajado en la elaboracién del libro del DOCOMOMO sobre
estructuras industriales en el Pais Vasco. Entre sus publicaciones destacamos “La Destruccién
democrdtica de la ciudad y el territorio”, 2004; “Bilbao, una ria de hierro”, 2005 y “Arquitectura
industrial del siglo XXI”, 2010; “Puentes de Euskal Herria”, 2011.

Entrevista con Xabier Sdenz de Gorbea, 2009 Entrevista con Ifaki Uriarte, 2009

En dltimo lugar, habremos de reconocer como fuentes primeras todas las referencias biblio-
gréficas directamente realizadas por Oteiza, entre las que debemos destacar La interpretacién
estética de la megalitica americana (1952), Quousque Tandem. ..! Ensayo de interpretacion estética
del alma vasca (1963) y Ejercicios espirituales en un tinel (1965, publicado en 1983). Para esta
investigacién, el interés de estas obras remite fundamentalmente a la produccién de los con-
ceptos “Estética objetiva” y “Ley de los Cambios en la expresién”, su articulacidn y evolucién
en el sistema oteiciano, todo lo cual se tratard en esta misma Introduccion y en el Prélogo.

Respecto al proyecto del CCAB, cabe incluir en este apartado la Revista de arquitectura Kain,
editada por Juan Daniel Fullaondo, cuyo nimero 7 estaba dedicado exclusivamente al caso
del CCAB, si bien se trata no de una obra interpretativa o reflexiva sobre el caso sino de un
breve compendio que atna la memoria del proyecto Bésico y varias imdgenes del mismo, asi
como algunas notas de prensa que trascriben entrevistas realizadas al propio Fullaondo, Oteiza
y Sdenz de Oiza.

Por otro lado, cabe destacar como referencia bibliografica directa La politica de otra manera
(1993) de José Maria Gorordo, un libro recoge su experiencia como alcalde de Bilbao y que
dedica una gran parte del mismo al caso especifico del CCAB desde un punto de vista institu-
cional y politico.

Dentro de este tipo de fuentes directas secundarias, cabe mencionar asimismo a Miguel de
Unamuno, fundamentalmente por su texto Del sentimiento trdgico de la vida (1937), del que
Oteiza recoge muchas de las ideas del fildsofo en lo referente a su perspectiva existencialista,
que el escultor adapta a la realidad del artista. Aunque su autorfa no pertenece directamente
a ningdin miembro del equipo redactor del proyecto del CCAB, otro trabajo que ha supuesto
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una gran importancia y que deberfa incluirse como referencia directa es el tratado arquitectd-
nico expresionista de Bruno Taut La corona de la ciudad (1919), citado como referente en la
Memoria del proyecto. Del mismo modo se cita la obra del tratadista en urbanismo Camilo
Sitte, concretamente su Construccion de ciudades segiin principios artisticos (1889). Por dltimo,
mencionar la obra de Colin Rowe y Fred Koetter La ciudad collage (1978), que fue referenciado
expresamente por Juan Daniel Fullaondo en varias entrevistas sobre el proyecto y que se ha
incorporado en ciertos pasajes de esta investigacion.

FUENTES INDIRECTAS

Como fuentes indirectas habremos de destacar fundamentalmente aquellas fuentes bibliogrs-
ficas a las que se han acudido en aspectos relativos a la figura de Oteiza, elaboradas desde pers-
pectivas que entendemos afines a nuestros intereses y objetivos. En este sentido, cabe mencio-
nar el trabajo que sobre la figura de Jorge Oteiza han desarrollado personas cercanas a él, como
el Director de esta Tesis doctoral, el Dr. Angel Bados y su reciente trabajo Oteiza. Laboratorio
experimental (2008) sobre el proceso creador del escultor en el limite de la representacién y la
experimentacién escultérica mediante laboratorio de tizas.

Asi mismo, debe mencionarse el catdlogo razonado de la obra escultérica oteiciana, finalizado
recientemente tras cinco afios de trabajo por el también escultor Txomin Badiola, conocedor
de la obray persona de Oteiza y, como se ha comentado, comisario de la significativa retrospec-
tiva de 1988 “Oteiza Propésito experimental” (Madrid, Barcelona, Bilbao) y de la exposicién
internacional “Oteiza. Mito y Modernidad” de 2004 y 2005, itinerante entre Museo Guggen-
heim de Bilbao, Centro de Arte Reina Sofia de Madrid y Museo Guggenheim de Nueva York.
Este catdlogo serd publicado durante el 2012 e incluye la obra de Oteiza desde finales de los
afos veinte del siglo XX, ademds de un andlisis e interpretacion de la misma.

Otra referencia bibliografica sobre la obra de Oteiza la firma Juan Luis Moraza (con Javier San
Martin), titulada Laborarorio de papeles (2006) y editada asimismo por la FMJO, la cual se
apoya en 132 dibujos, collages y notas inéditos de Oteiza pertenecientes a momentos proce-
suales de diferentes épocas de su trabajo experimental.

También debe referenciarse la investigacién de Javier Sdenz Guerra (miembro del equipo de
arquitectos para el proyecto del CCAB) que ha desarrollado sobre la obra de su padre, Sdenz
de Oiza, concretamente a través de su trabajo Un mito moderno. Una Capilla en el Camino de
Santiago. Sdenz de Oiza, Oteiza y Romani, 1954 (2007); un proyecto de colaboracién entre
escultura y arquitectura que aun ganando el Concurso no fue construido, pero donde quedan
patentes lineas arquitectdnicas que podrdn advertirse en el proyecto del CCAB.

Desde un punto de vista conceptual se ha encontrado apoyo en otras referencias bibliograficas
de autores pertenecientes al dmbito del arte y el pensamiento de la historia del siglo XX que
Octeiza referencia con asiduidad y que entroncan directamente con aspectos temdticos relativos
a esta investigacion. En este sentido, fildsofos como Martin Heidegger son tratados en esta
Tesis por tener una especial vinculacién con aspectos tedricos oteicianos, particularmente re-
lacionados con nociones del filésofo alemdn como “ser para la muerte” y “desocultacion”, que
Oteiza adopta para insertarlos en un sistema bajo su propia interpretacién. En el Archivo de
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la FMJO también han podido consultarse las anotaciones que Oteiza realizaba en los libros de
su biblioteca y que nos dan ciertas claves de su pensamiento y opinién sobre los autores de los
que se nutre, como por ejemplo aquellas escritas sobre el texto de ;Qué es metafisica? (1955)
de Martin Heidegger.

Interpretaciones que asimismo Oteiza lleva a cabo a partir de otras fuentes filoséficas, como
por ejemplo Aloys Miiller y su Introduccion a la filosofia (1931), del cual recoge las bases con-
ceptuales para desarrollar su “ecuacién estética molecular”, aunque habrd que mencionar asi-
mismo que estas fuentes significan para Oteiza puntos de partida a partir de los cuales procura
concretar conceptualmente el saber destilado de su préctica escultérica.

Por otro lado, el investigador se ha apoyado en otras referencias bibliograficas para poder tratar
nociones de especial importancia en esta investigacién como la referida al “imaginario”, para
lo cual se ha destacado la labor del psicoanalista y filésofo Cornelius Castoriadis (1922-1997)
elaboré una nocién de “imaginario” mds vinculada al hecho social, con el fin de estudiar la
relacién entre las representaciones sociales, resultando paradigmadtica su obra La institucion

imaginaria de la sociedad (1983).

Asimismo, otros trabajos han resultado de especial interés en ciertos pasajes de esta investiga-
cién, pudiendo destacar la investigacion que sobre Mies van der Rohe realiza Fritz Neumeyer,
Mies van der Rohe. La palabra sin artificio (1995), donde se advierten aquellos aspectos que
pueden relacionara a figuras como Mies y Oteiza (y que ya han sido tratadas en otras investi-
gaciones, como se ha citado anteriormente). En igual posicién situamos el trabajo realizado
por Ifiaki Abalos para la edicién y prélogo (1997) a los citados escritos expresionistas de Bruno
Taut, en el que introduce interesantes cuestiones sobre la modernidad arquitecténica.

En dltima instancia, se ha recurrido a interpretaciones sobre pensadores como Hegel o Heide-
gger, si bien pertenecen a filésofos de primera linea como Hans-Georg Gadamer, Terry Eagle-
ton o, en contadas ocasiones, a compendios de historia de la filosoffa de referencia, como el de
Giovanni Reale y Dario Antiseri.

1.4 METODOLOGIA

1.4.1 COMO LLEVAMOS A CABO LA INVESTIGACION:
OBJETIVOS METODOLOGICOS

Nuestro objetivo metodoldgico primero radica en ensayar una ampliacion funcional de la su
“Estética objetiva”, concretamente de la ecuacién molecular del ser estético, para aplicarla en
el 4mbito urbano como herramienta de andlisis y desarrollar una “interpretacién estética” del

objeto de investigacidn, en este caso el proyecto no concluido del Centro Cultural Alhéndiga
Bilbao (CCAB).
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Segtn el objetivo primero, procurar la construccién de una estructura andloga a la ecuacion
estética molecular de Oteiza —Seres Reales- Seres Ideales - Seres Vitales = Ser Estético—, en la
que la totalidad del proyecto sea diseccionada analiticamente en estos factores fundamentales
o seres segun sus cualidades ontoldgicas.

Constituida esta estructura, se determina con el objeto de investigacién para dar cuenta de
una “interpretacién estética” del proyecto no concluido del CCAB, que opera como contenido
de esta ecuacidn estética, estructural y operativa, constituida en funcidn de dos términos: en
el primero localizamos los tres factores o seres fundamentales que representan la totalidad del
proyecto del CCAB; el segundo termino permanece vacio, como incégnita.

1.4.2 AMPLIACION FUNCIONAL DE LA "ECUAGION ESTETICA MOLECULAR"

Para clarificar estos objetivos metodolégicos habremos de tratar primero la ecuacién estética mo-
lecular de Oteiza. Aunque el origen de esta ecuacién data de 1944, (en el texto de Oteiza Carm
a los artistas de América) su formulacién no aparecerd completa hasta 1952, en su Interpretacion
estética de la estaruaria megalitica americana. No obstante, en textos publicados una vez manifes-
tado su abandono del laboratorio en 1957 (tras ganar la Bienal de Sao Paulo), como por ejemplo
Ejercicios espirituales en un tinel (1965), el escultor definird de nuevo nociones como “Estética
objetiva” 0 “ecuacién estética molecular” para articularlas con sus formulaciones teéricas pos-
teriores e ir completando su sistema interpretativo del arte. Aunque a lo largo de estos anos el
pensamiento de Oteiza dard con nuevas formulaciones, (destacando sobre todo su “Ley de los
cambios en la expresién” que trataremos mds adelante), la formulacién de la Estética objetiva y
su herramienta, la ecuacién, mantendrd su propésito original, si bien detectamos algunas distin-
ciones en la manera de formularlas que nos resultan especialmente significativas para el caso que
nos ocupa. No obstante, previamente a citarlas, habremos de tratar el origen de esta ecuacin.

En su deseo por definir una ontologia del arte, Oteiza necesita definir el “verdadero objeto” de la
Estética. Para ello deberd distinguir los rasgos ontoldgicos que el artista maneja en la operacion
artistica mediante una tnica férmula que explique lo comuin a todas las obras de arte. Este comtn
lo definird Oteiza como “Ser estético”, resultado de la ecuacién estética molecular. Este producto
unitario e indivisible se constituye, sin embargo, a partir de la combinacién de la tipologia
ontoldgica de seres que constituyen la realidad dada, por lo que el escultor recurrird a la Filosofia
—concretamente a la Teorfa de los objetos de Aloys Miiller en su Introduccién a la Filosofia’— para
conocer en cudntos tipos de seres clasifica ontolégicamente la realidad este filésofo.

Los seres enunciados por Miiller son cuatro. En primer lugar, los “Seres reales” son las formas
sensibles de la naturaleza, caracterizadas por la temporalidad y la espacialidad. Aquello que per-
cibimos con nuestros sentidos, como la roca o el sonido. En segundo lugar, los “Seres ideales”,
caracterizados por su ausencia de temporalidad e inespacialidad, son los objetos matemdticos
y geométricos, elementos sélo pertenecientes a la conciencia ¢ inexistentes, por tanto, en la
naturaleza. Los “Seres vitales” (originalmente denominados “metafisicos” por Miiller), remiten
a la vida, la convivencia, los sentimientos, para el escultor. En cuarto y dltimo lugar se encon-

9 MULLER, Aloys. Introduccion a la filosofia. Madrid: Revista de Occidente, 1931.
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trarfan los “Valores”, de tipo ético y estético, que Oteiza rechaza por no considerarlos parte de
la operacidn artistica, sino resultado de la misma'’.

Sin embargo, lo que verdaderamente interesa es la interpretacién que Oteiza realiza del trabajo de
Miiller, adaptdndolo a sus intereses para poder asi constituir una herramienta conceptual capaz
de explicar los procesos inherentes a la practica del arte. De hecho, el escultor ni siquiera traslada
fielmente las definiciones de Miiller, sino que parte de éstas para elaborar su propia adaptacién
seglin sus objetivos, que en 1952 (etapa de Laboratorio) consisten en dar con una férmula que
de cuenta de la operacién creadora: “En un miembro de la ecuacién situaremos lo que tenemos
como factores de la creacién y en la otra serd la incégnita del Ser estético, que nos falta”"'. Veamos
someramente (puesto que posteriormente se tratard con profundidad) cémo reinterpreta Oteiza
los tipos de seres con el fin de organizar la ecuacién definitoria del acto creador:

“(1) = SR = seres reales factor sensible lo que se ve
(2) = SI = seres ideales factor intelectual lo que se piensa
(3) = SV = seres vitales factor vital lo que se siente
(4) = SE = Ser estético producto artistico lo que se inmortaliza

El (4) resulta la solucién de una ecuacién con dos incégnitas:

SE =x -y donde (x) son una clase de seres con valores bdsicos e incompletos estéticamente y

donde (y) son los valores finales y absolutos del SE.

1)-2)=x x = valores pldsticos = arte abstracto
x-(3) =y y = valores estéticos (SE)
(1-2)3=(4)=

Por tanto, el “Ser estético” es, para Oteiza, el resultado de una operacién en la que los tres tipos
de seres —reales (SR), ideales (SI) y vitales (SV)— interaccionan en dos fases diferenciadas (fig.
1): en la primera fase, los “Seres reales” y los “Seres ideales” chocan entre si, produciendo un
nuevo tipo de ser “incompleto estéticamente”, que Oteiza denominard lo “abstracto”. En el
caso de la obra de arte, dird Oteiza, el choque entre el bulto natural y el volumen geométrico
producen, en su alteracién mutua, un nuevo estado, el estado que el escultor adjetivard como
“pldstico”, “binario” o “arte relativo”. Aunque incompleta, en esta primera solucién estard para
el escultor la verdadera dificultad de la creacién del artista. No obstante, la segunda fase, en la
que este ser “binario” y “relativo” choca con los Seres vitales, resulta indispensable para dar un
resultado estéticamente completo, “absoluto”, que Oteiza denominard segin la formulacion
“sal estética” o “espacialato vitalista”"?.

10 Todos estos “Seres” y sus cualidades ontoldgicas serdn tratados de manera particular a lo largo de la Tesis.

11 OTEIZA, Jorge. La ciudad como obra de arte, 1958; p. 5 (texto inédito, paginado por Oteiza) Archivo Fundacion Museo Jorge Oteiza (en adelante
EMJO). Puede consultarse integramente en Anexo Documental SV Doc. 18. En adelante las citas referentes a esta obra s6lo aparecerdn con el nimero de
pdgina de Oteiza.

12 OTEIZA, Jorge. Interpretacion. .. Op. cit. pp. 54-55 (ed. critica pp.130-131).

13 OTEIZA, Jorge. Ejercicios... Op. cit. p. 65.
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Ecuacion estética molecular, manuscrita por Oteiza y con indicacién de sus operaciones internas, 1965

En otro gréfico manuscrito (fig. 2) se puede apreciar cémo los “Valores” (V), tal y como se ha
indicado anteriormente, quedan entre paréntesis, aislados dentro de la ecuacién. Oteiza acepta
su realidad como un tipo de seres y, en este sentido, los incluye en la ecuacién, que represen-
tarfa la totalidad de tipos de seres existentes. No obstante, el proceso artistico que integra los
« » ., . , .

Valores” como un elemento de la operacién es, para Oteiza, de cardcter secundario. Por el
contrario, la “verdadera” operacién estética es aquella que produce valores.

SR+SI+SV+[)=x=SE

Ecuacion estética molecular manuscrita por Oteiza, 1965'°

1.4.3 HIPOTESIS METODOLOGICA

Es interesante observar cémo Oteiza va adaptando esta ecuacién estética molecular a lo largo
de sus escritos tedricos. Aunque su primera formulacién completa aparece editada en 1952 en
La interpretacion de la estatuaria megalitica americana, en el texto que sirvié a la conferencia La
ciudad como obra de arte, de 1958, Oteiza explica de nuevo la ecuacién tipificando los cuatro

seres con sus cuatro respectivos tiempos.
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Esquema de los estilos en arte seguin la ecuacion estética molecular.

14 Idem. p. 64.
15 Idem p. 63.
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De este modo, los Seres reales, “lo que se ve”, estarfan caracterizados por su participacién en
un tiempo de cardcter cronoldgico, debido a su materialidad. Por el contrario, dado el cardcter
inespacial y relativo exclusivamente a realidades inexistentes en la naturaleza (como principios
matemdticos y geométricos) de los Seres ideales, Oteiza los definird en esta ocasién por su in-
temporalidad, por su “no-tiempo”. Por tltimo, el tiempo especifico de los Seres vitales remitird
a un orden “psiquico” y “personal” que “al resistirse a la muerte produce el sentimiento trdgico
y nuestra intimidad religiosa”'®.

Segtin la ecuacidn, de la confrontacién entre el tiempo ilimitado de los Seres reales y la in-
temporalidad de los Seres ideales, surge un cuarto tiempo, el “tiempo pldstico” de este nuevo
tipo de ser “incompleto estéticamente” que equivale a la naturaleza “silenciosa y binaria de lo
Abstracto [...] un Tiempo espacial que se detiene, el tiempo estético u objetivo de la obra de
arte y que hemos definido como la interrupcion del espacio, de la extensién continua, como
discontinuidad del Espacio™.

Este serfa para el escultor el secreto de la creacién final, la materia abstracta como “trampa’
en la que el artista cita a su tiempo vital, obteniendo como resultado la temporalidad del Ser
estético, cuya cualidad es la “perdurabilidad estética®[...] que no acaba, no porque sea eterno,
sino porque se pone al producirlo el artista, sobre la vida, al margen de la muerte”. Se trata
por tanto una nueva enunciacién segtin la cual no son los seres sino sus distintas temporalida-
des las que entran en contacto y dan como resultado la temporalidad del Ser estético, entendi-
da por Oteiza como “solucién existencial”.

La elaboracién de este texto coincide temporalmente con las conclusiones experimentales de
su obra escultérica. Probablemente, la ampliacién o modificacién conceptual de la ecuacién
se deba a un intento de reajustar la aplicacién de la ecuacién a la nueva escala abordada tras el
final de su experimentacién escultdrica, la escala urbana, si bien no hay constancia fehaciente
o explicita de ello.

16 OTEIZA, Jorge. La ciudad... Op. cit. p. 6.

17 [dem p. 7.

18 Respecto a la cuestion del tiempo en el Ser estético, Oteiza lo definird en Ejercicios espirituales en un ninel como “duracion estética, duracién espiritual
de la percepcion estética, de la circulacién en la estructura final y narrativa. En este producirse por su estructura una narrativa, por la naturaleza en la que
se traslada una comunicacién” OTEIZA, Jorge. Ejercicios... Op. cit. p. 65. En esta definicion Oteiza hace referencia directa a Henri Bergson (1859-1941),
filésofo con conocimientos cientificos que desarroll6 una filosoffa “vitalista”, contraria al empirismo y positivismo de su época. Para Bergson, la ciencia
habria “espacializado” el exterior, separdndolo en unidades discretas que puedan ser cuantitativamente analizadas. Pero también se habria pretendido llevar
a cabo una espacializacion del interior, una cuantificacion de la conciencia que procura la psicologfa positivista y mecanicista, frente a lo cual Bergson
reaccionard afirmando que se trata de una cuestion de cualidad. Asf, el tiempo del exterior, de la ciencia, no es el mismo que la temporalidad propia de la
conciencia, que distribuye las vivencias como “interpenetracion cualitativa’, no cuantitativa, de las mismas. A este tiempo de la conciencia, distinto del de
la ciencia, lo llamard Bergson “duracion”. La Ciencia se ocuparfa, mediante la inteligencia, del aspecto material de la realidad, cuantificindolo, mientras
que el objeto de la Filosoffa serd el espiritu, la realidad en cuanto conciencia, “duracién”, que se capta por medio de la intuicién, forma de conocimiento
que ahonda en “el interior de un objeto para descubrir lo que tiene de tnico y, por tanto, de inexpresable”. Bergson se pregunta si el lenguaje que aplicamos
al estudio del espiritu es el adecuado, si no estd influenciado por el lenguaje aplicado a las ciencias. La “duracién real” remitird, por tanto, a la inmediatez
de la conciencia, al margen de una influencia exterior que pueda contaminar nuestra forma de acceder al espiritu. Para Bergson, la “duracién real” serd la
verdadera condicion a partir de la cual poder pensar una libertad del yo concreto, siendo éste el objetivo mds importante de su obra. Véase a este respecto:
BERGSON, Henti. Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia (orig. 1927) Salamanca: Ediciones Sigueme, 1999.

19 OTEIZA, Jorge. La ciudad. .. Op. cit. p. 6.
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En este sentido, Oteiza se habria visto ante la necesidad de redefinir el alcance de los factores
fundamentales de la ecuacién para una nueva escala de aplicacién que ya no consistirfa en la
creacién de obras de arte sino de proyectos urbanos, donde la integracién de arte y arquitectura
y la colaboracién entre artistas y arquitectos en términos de eficacia emancipadora suponfa un
reto que, conceptualmente, Oteiza ya habia dejado constancia escrita en el mismo texto de la
Ciudad como obra de arte.

Por esta razén, consideramos oportuno intentar acercarnos a nuestro objeto de estudio desde
el mismo lugar que Oteiza se acercd a las esculturas y escultores de la megalitica americana,
aunque readaptando la ecuacién estética molecular para su aplicacién en el dmbito de la ciu-
dad. De este modo, se ensaya las posibilidad de una ampliacion funcional de dicha ecuacién,
cuyo fin consistirfa en ahondar en los aspectos fundamentales, operaciones internas, y con-
flictos esenciales que una “interpretacién estética’, tal y como Oteiza la entendia, desvelaria.

Por otro lado, existe un dibujo del proyecto de monumento a Batlle realizado por Oteiza en el
que se observan unos apuntes que intentan delimitar las distintas temporalidades que perte-
necen a los factores fundamentales de la ecuacién estética sobre el boceto del proyecto. Si bien
es cierto que en el epigrafe 150 del Quousque tandem. ..! Oteiza explica cémo procede con los
factores fundamentales en una obra de arte que pareceria asociarse a una realidad arquitecténi-
ca, no encontramos aqui una explicacién que satisfaga una combinacién de la ecuacién y sus
pretensiones de integracion entre el arte y la arquitectura, en la que la obra de arte desaparece
para dar lugar a un espacio arquitecténico con funcionalidad estética andloga a la obra de arte,
y que el escultor estimaba como opcién de integracién correcta en La ciudad como obra de arte.
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Cuaderno de Jorge Oteiza motivado por la experiencia del Concurso para Monumento a José Batlle y Ordéiez, 1958.

Por tanto, distinguimos en este periodo-gozne, entre su etapa de “laboratorio” y su “paso a
la vida”, un titubeo por querer aplicar la Estética objetiva, creadora, de la primera etapa en la
segunda, para proyectos de integracién arte-arquitectura, como el CCAB. Un titubeo en forma
de dibujos y alusiones recogidos en la Ciudad como obra de arte (1958) que, finalmente, no
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quedard concretado en sus escritos posteriores. Por esta razon, el investigador se plantea como
objetivo metodoldgico principal situarse en la Estética objetiva para ensayar una suerte de am-
pliacién funcional que pudiera acoger como estructura operativa este caso del CCAB y, como
Oteiza manifestaba en su interpretacién estética de la megalitica americana, “comprender asf a
los hombres” que desearon fabricarlo.

“El abordar el andlisis estético de una estatuaria perteneciente a un pueblo sin mds datos, el in-
tentar examinar la gran hazana cultural que representa la reconstruccién de ese grandioso com-
bate existencial entre el hombre del Alto Magdalena y su medio, el paisaje del macizo central
de los Andes, guarda alguna relacion con la técnica para la reconstruccién de una batalla en el
campo militar, o para la reconstruccién de un crimen. [...] Habrd que desestatuizar la estatua,
efectuar su diseccidn, traducirla para hallar el conflicto esencial. Volver a colocar las cosas trans-
figuradas en la estatua, volverlas a su situacion anterior, cuando fueron seleccionadas como

factores creativos, desde algtin lugar, a veces el mds imprevisto para nosotros, del paisaje™.

En unas notas para la construccién del texto La ciudad como obra de arte, Oteiza pretende dar
cuenta asimismo de la naturaleza espacial de los seres, aunque finalmente se decanta por in-
cluir Gnicamente su dimensién temporal en el texto definitivo. Sin embargo Oteiza formulard
en ocasiones los distintos tipos de seres mediante una nomenclatura que alude a su dimensién
espacio-temporal especifica (por ejemplo, E1T para referirse a los Seres Reales). En este sen-
tido, el investigador se propone “desestatuizar” el proyecto del CCAB en sus distintos seres
o factores a partir de sus cualidades ontoldgicas y especificidades espacio-temporales. Dado
que el proyecto no fue construido, el CCAB nos aparece como un conjunto de distintos
documentos, fragmentado en su irrealizacién, que hemos de organizar segiin una estructura
operativa como es la ecuacién estética molecular, con la finalidad “hallar el conflicto esencial”
del proyecto.

Ya que durante la Tesis se tratardn con mayor profundidad y de manera especifica cada uno de
esto seres y sus respectivas ampliaciones, explicamos ahora someramente y de manera esque-
midtica cémo hemos procedido en el inicio de la investigacién, una vez finalizado el trabajo de
campo por el que se recogié la documentacion sobre el proyecto del CCAB. Una metodologia
que parte de una reinterpretacién de Oteiza, de una ampliacion funcional de su ecuacion, en la
presuposicién de que contamos con el beneplécito del escultor:

“En mi ejercicio con este libro trato de ajustar lo que quiero decir a lo que me obliga a pensar lo
que escribo, asf ahora que encuentro algo que me ha sido costoso abreviar, me provoca desatar-
lo, pero me retengo. Sospecho que con estas aperturas y retenciones involuntarias y constantes
no mejora en claridad lo que me limitaba a decir, y dificulto al lector. Pero estas dificultades
son s6lo aparentes pues espero que le obliguen (al lector joven en nuestro Pais que es al que
expresamente me dirijo) al esfuerzo personal de ideacion de sus propios esquemas: solamente
en esta zona suya de comprension critica, de reordenacién y ampliaciones, obtienen valor estos
ejercicios”™.

20 OTEIZA, Jorge. Interpretacién... Op. cit. pp. 105-106 (ed. critica pp. 199-200).
21 OTEIZA, Jorge. Ejercicios.... Op. cit. p. 67.
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A partir de la interpretacion estética del CCAB, entendida como andlisis de la documentacién
generada en torno al proyecto y estructurada significantemente de acuerdo a la ecuacién es-
tética molecular, desarrollar los aspectos especificos de los tres factores fundamentales arriba
mencionados, atendiendo a su espacialidad y temporalidad especificas:

ESPACIO TIEMPO RESULTADO
SR: E1 Ciudad T1 Natural Crénica
SI: E2 Proyecto T2 No-tiempo Contenido y Contenedor
SV: E3 Sujeto T3 Vital Paisajey Cielo

El E1T de los Seres reales (SR): o Tiempo natural, obedeceria al tiempo cronoldgico, el curso
de los acontecimientos relacionados con el inicio y cancelacién del proyecto del CCAB; su
devenir en la ciudad, entendida como marco espacial en este factor. Por tanto, nuestro objetivo
aqui serd dar cuenta de la Crdnica del proyecto, siguiendo la cronologia de los acontecimientos
politicos y sociales relacionados con el mismo, asi como los modos de difusién y conformacién
de la opinién publica llevado a cabo por medio de distintos agentes (politicos, periodistas,
artistas, ciudadanos...).

El E2T de los Seres ideales (SI): dada su intemporalidad e inexistencia en la naturaleza, con-
venimos en distinguir dentro de este tipo de seres la realidad imaginaria de este proyecto, la
naturaleza de los pensamientos ideales con voluntad de creacién, que pueden condensarse por
un lado, en el Contenido, como conjunto de dispositivos culturales que se tenfa previsto im-
plementar desde las instituciones publicas, y que incidirfan en la realidad cultural de la ciudad;
y por otro, en el Contenedor, como espacio de la dimensién arquitecténica y urbanistica del
proyecto, que pretendia constituirse como un ejemplo de integracién arte-arquitectura en los
términos definidos por Oteiza.

El E3T de los Seres vitales (SV): es el tiempo vital del artista, que frente a su finitud lucha en
el terreno del arte para resolver su existencia. En este caso, es el espacio compartido entre el
paisaje interior y exterior al sujeto, para lo cual habrd que abordar en Paisaje la relacién entre
los procesos estéticos asociados a la ciudad y sus repercusiones en la dimensidn vital del sujeto.
Pero, més alld, introduciremos en Cielo la dimension vital subjetiva del artista Oteiza en rela-
cidén al proyecto del CCAB.

En este sentido, y de manera general, podemos resumir que la ampliacion funcional de los Seres

Reales, Ideales y Vitales para el proyecto del CCAB atenderd respectivamente a las condiciones
materiales, las condiciones ideales y las condiciones vitales de posibilidad.
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1.4.4 PRINCIPIO DE AUTORREFERENCIALIDAD.
L0S SERES 0 FACTORES COMD CAPITULOS

EL ESTATUTO DEL DOCUMENTD EN LA INVESTIGACION

El siguiente paso metodoldgico debia consistir en la articulacién entre la estructura definida y
la documentacién obtenida a partir de fuentes directas, atendiendo a los aspectos de la misma
que corresponderfan a cada uno de los factores-seres. En este sentido, se quiere remarcar la
importancia del documento y su fuente directa para esta investigacién, no sélo por su cardcter
inédito, sino también por la intencién de que el documento adquiera un estatuto significante
en la estructura de este trabajo. Aunque también se dispone de un Anexo Documental, se ha
procurado que muchos de los documentos relativos al proyecto del CCAB trasciendan su esta-
tuto de consulta al insertarse en el texto principal mediante distintas estrategias que ensayarian
aquello que hemos convenido en denominar principio de autorreferencialidad.

PRINCIFIO DE AUTORREFERENCIALIDAD: DOCUMENTD Y ESTRUCTURA

Este principio metodoldgico se basa en cada ser/factor fundamental determinado por el pro-
yecto del CCAB se refiera a si mismo en aras a una suerte de autorrepresentacién de sus
cualidades especificas, sin la mediacién de la subjetividad del investigador. Siendo conscientes
de que resultaria imposible mostrar de manera objetiva a cada uno de los apartados, la labor
aqui del investigador ha sido organizar la documentacién en una estructura que, entre varios
de sus objetivos, pretende facilitar que el proyecto hable por si mismo. La autorreferencialidad
se referiria entonces al “dejar hablar al objeto” por medio de la estructuracién de la tipologia
documental y su diseccidn en cada uno de los seres o factores que lo componen. Asi, durante
los capitulos (SR: Crdnica, SI: Contenido y Contenedor, SV: Paisaje y Cielo) el “investigador”
pretende desaparecer en la estructura de manera que su labor se reduzca a la organizacién de
los distintos documentos segtin su correspondencia con las especificidades de cada ser/factor.
Aunque la construccién de todos los capitulos se rige bajo estas pautas metodoldgicas genera-
les, cada uno mantiene sus propias particularidades derivadas de la ampliacion funcional de los
seres/factores que los representan. Asi, cada capitulo guarda sus propias estrategias narrativas
derivadas de su correspondencia respecto a la estructura general.

Se ha considerado, en funcién de los objetivos de esta investigacién, dotar de mayor impor-
tancia a la fuente directa en si misma como portadora de sentido, mds que a la informacién
como tal, aun a riesgo de no cubrir toda la informacién sobre ciertos aspectos. Por ejemplo,
entendemos que el modo por el que se informarfa en un manual de arquitectura la biografia
de Sdenz de Oiza dista a como lo expresarfan quienes fueron sus compaferos de trabajo en este
proyecto del CCAB, sus detractores o su propio hijo. En este sentido, consideramos mds valio-
so el testimonio de aquellas personas que formaron parte de este proyecto que la informacién
de otras referencias bibliogréficas, aunque esta eleccién esté en detrimento de una informacién
que, por otro lado, puede consultarse ficilmente hoy en dia. Se trata de una decisién que se
fundamenta en el sentido interno de la operacién creadora, asumiendo la tarea de que sean las
perspectivas de sus propios productores y desde instancias como su saber, sus recuerdos, sus
deseos o sus producciones, las que aqui se recogen y “explican” su proyecto.
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Siguiendo este principio de autorreferencialidad, habrd un primer nivel que responde a las fuen-
tes directas entendidas como producciones de los protagonistas de este proyecto, que trascien-
den al equipo redactor del mismo, como iremos viendo. En un segundo nivel, tomamos en
consideracién la documentacién producida por autores que, aun no perteneciendo al proyecto
del CCAB, han sido referenciados directamente por alguno de los protagonistas. Como ejem-
plo, en un primer nivel podriamos tener una declaracién directa de Juan Daniel Fullaondo
sobre un aspecto concreto del proyecto, mientras que situamos en un segundo nivel una cita
de Colin Rowe, por cuanto su obra Collage City fue mencionada en varias entrevistas realizadas

a Fullaondo en relacién al CCAB.

La intencionalidad de este principio de autorreferencialidad también se debe al lector de este
trabajo, pretendiendo que pueda, desde su perspectiva particular, disponer del espacio sufi-
ciente para reconstruir el sentido. Asi, el rigor que implica mantener metodolégicamente este
principio radica en que los rasgos distintivos de cada capitulo ofrecen su contenido de manera
que el lector pueda desarrollar sus propias consideraciones al respecto, pudiendo prescindir
para ello de una elaboracién subjetiva por parte del investigador, la cual encontrard espacio en
los Postfacios, que pasamos a explicar a continuacion.

PREFACIOS Y POSTFACIOS

Cada uno de los seres se completa en esta Tesis con sus respectivos Prefacios y Postfacios, los cua-
les guardan una funcién similar en todos ellos. En los Prefacios se comenzard con la definicién
oteiciana del ser/factor, tratindolo con la suficiente profundidad como para poder dar cuenta
de su ampliacién funcional, la cual explicaremos antes de dar comienzo al capitulo correspon-
diente, para otorgar asi las claves para su lectura. Por tltimo, en cada Prefacio se referenciard
la tipologia y estrategia documental empleada para procurar la consecucién del principio de
autorreferencialidad, mostrando las razones que explican su correspondencia con el factor.

Tras la lectura del Prefacio y sus correspondientes capitulos (o capitulo, en el caso de la Crdnica
en los SR), se dard paso al Postfacio, en el que el investigador plantea las paradojas, conflictos
especificos, u otras perspectivas mediante un andlisis mds subjetivo. Podria decirse que el Post-
Jacio constituye unas consideraciones particulares sobre el capitulo o los capitulos tratados.
Para esto serd necesario abandonar la metodologia autorreferencial de manera que el investiga-
dor tenga la posibilidad abrir otras vias para la reflexién, lo cual justificard recurrir a fuentes
documentales o bibliogréficas indirectas.

ANEXO DOCUMENTAL

Todas estas indicaciones previas se irdn aclarando desde el comienzo de la siguiente parte de
esta Tesis, en cuanto el tema de investigacién ocupe la estructura y los objetivos metodolégi-
cos que aqui se han pretendido esbozar adquieran su contenido. Si bien la primera parte de
esta Tesis la conforma esta Introduccion, la segunda y mayor parte la constituye la estructura
y ¢l objeto de investigacion tal y como lo hemos indicado, inicidndose mediante un Prélogo
y cerrdndose con un Epilogo. No obstante, las consideraciones finales pertenecen al dltimo
capitulo, dedicado al Ser estético. La tercera y tltima parte de la Tesis la conforma un Anexo
Documental que distribuye las fuentes documentales directas que no han sido integradas en
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el texto principal, siguiendo la misma metodologia que lo divide en tres apartados segiin su
correspondencia o relacién con los seres/factores.

“La estética trabaja del otro lado, en los limites reducidos del propio objeto, desde esa parte
externa y figurativa en la que se detiene el etndlogo, hacia el interior formal de su estructura y,
a lo sumo, cuando esto es posible, cuenta con los elementos del paisaje en cuanto escenario de
cargas y fuerzas cosmoldgicas, en cuanto testigo y factor de la creacidn estética. El intérprete
estético, pues, se sitta al lado de la estatua y reconstruye la situacién existencial del creador y
sorprende los origenes y los derroteros de la pasién creadora y su final instalacién en el objeto
artistico. La diseccién de la estatua nos denunciard, en la anatomia permanente del paisaje, las
lineas y articulaciones usadas, el tipo de fisiologfa espiritual determinante de la obra.

El método légicamente estético, es decir, objetivo, sélo deberd operar sobre la realidad objetiva
del arte, en nuestro caso, la estatua. Este método debe organizar su interrogatorio de modo
que la estatua responda siempre, asi se halle encerrada en un museo extranjero o cambiada de
sitio, trasladada a una tierra extrafia. La estatua denunciard siempre al hombre espiritual que la

fabricé, la cultura y los propdsitos politicos del pueblo que la utiliz6™*.

Por dltimo, habremos de distinguir dos modos en los que opera esta ampliacion funcional de
la ecuacién. En primer lugar, distinguimos una diseccidn analitica, o “desestatuizacién” del
proyecto del CCAB en sus factores fundamentales, seres de la ecuacién o capitulos —Crdnica
(SR); Contenedor y Contenido (S1); Paisaje y Cielo (SV) —con la pretension de que “se muestren

asi mismos” mediante lo que hemos convenido en denominar principio de autorreferencialidad.

En segundo lugar, la estructura adquiere operatividad al procurar la combinacién dialéctica de
los distintos seres/factores segtin la légica de la ecuacién estética, que distingue dos operaciones
internas: aquella que combina dialécticamente los Seres Reales (SR) con los Seres Ideales (SI),
cuyo producto serfa lo “Abstracto”; y, en segundo lugar, la operacién que combina de modo
igualmente dialéctico lo Abstracto con los Seres Vitales, obteniendo como resultado el “Ser
estético”. Asi, lo Abstracto y el Ser estético conformardn cada uno su propio capitulo.

Hemos de decir que mediante esta metodologia se pretende, en dltimo término, que la fun-
cionalidad de la ampliacién de cuenta del objetivo tltimo de esta investigacién, que procurarfa
reconocer la “funcién existencial y politica”, emancipadora, en la respuesta histérica y determi-
nada que constituiria el CCAB.

1.4.5 ADVERTENCIAS

Hemos de advertir que el ejercicio de esta ampliacion funcional y su caricter operativo ha
desatado mids reflexiones de las que se prevefan inicialmente, como si la estructura hubiera
operado en ocasiones de manera andloga a un mecanismo de produccién auténomo. Ante
esta situacion, el investigador debia decidir entre dos opciones: una, limitar esta produccion,
evitar la especulacién imaginativa que estaba fragudndose, ya que resultarfa imposible justificar
rigurosamente cada una de las ideas generadas dada la extensién y objetivos de la Tesis; dos,

22 OTEIZA, Jorge. Interpretacin... Op. cit. pp. 21-22 (ed. critica pp. 97-98).
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interpretar esta dindmica propia de la estructura como algo positivo en la tarea de la investiga-
cién y liberarla, atn a riesgo de que ciertos aspectos no pudieran ser plenamente desarrollados
para una justificacién de tipo académico. Dado el cardcter de esta Tesis, la perspectiva y mo-
tivaciones del investigador, asi como los objetivos estipulados, se opté por la segunda via. En
cualquier caso, esta produccién de la estructura no se desmarca en ningin momento de los
aspectos generales de la Tesis. En este sentido, si en algin momento pudiera apreciarse cierta
falta de “rigor académico”, creemos que queda suplida por el “rigor metodoldgico” que ha sido
mantenido a lo largo del trabajo.

Hay que advertir también que el hecho de mostrar un funcionamiento estructural como el
de esta ecuacién puede derivar en pasajes ciertamente abstractos. Sin embargo, el tema de
la investigacién, el CCAB, permitird dotar de contenido a los factores y sus operaciones
internas, de manera que se facilite la comprensién. Seguir una metodologia estructural en
un trabajo textualmente narrativo puede provocar asimismo que aquellos que dispongan de
conocimientos sobre Jorge Oteiza echen en falta ciertos rasgos o aspectos al leer cuestiones re-
lativas a su pensamiento o su obra en esta tesis. No obstante, éstos serdn explicados los puntos
de la Tesis-estructura que corresponda segun el principio de autorreferencialidad descrito, segtin
corresponda. Esto es consecuencia de la “desestatuizacién”, de la diseccién analitica que se ha
querido llevar a cabo, pues aunque el objeto se muestre desmembrado, entendemos que resulta
necesario para el cumplimiento de los objetivos presentados. No obstante, esperamos que la
operatividad interna de la ecuacién favorezca la necesaria reintegraciéon en una solucién final
—que no conclusiva— una vez recorridas todas sus partes.

Ya que fundamentalmente se trata de un trabajo cuya estructura sélo puede aprehenderse a lo
largo de su extenso recorrido, rogamos al lector mantenga aplazado el juicio general sobre esta
Tesis solicitdndole que lo aplique una vez haya alcanzado su meta. Si en algin momento se
percibe una sensacién de falta respecto a algin tema es por correspondencia con la documen-
tacién recabada. Léanse estas faltas, o excesos, como signos que permiten evaluar el proyecto
del CCAB desde una perspectiva estructural y autorreferencial. Esto no deshecha la posibilidad,
por otra parte, de que el investigador haya podido fallar en su cometido. En cualquier caso, “la
verdad no sélo reside en las proposiciones constatativas de la investigacién teorética, sino en la
actitud performativa de la propia teorfa™*.

23 EAGLETON, Terry. La estética como ideologia. Madrid: Trotta, 2006; p. 201.
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En la Introduccién hemos planteado como esta Tesis estd regida por unas lineas metodoldgicas
directamente vinculadas con la nocién oteiciana de “Estética objetiva” y, particularmente, con
la “ecuacién estética molecular”, a partir de la cual pretendemos ensayar una ampliacion fun-
cional que de cuenta del proceso creador en un proyecto de integracién arte-arquitectura como
lo fue el CCAB. Abordar este proyecto desde la Estética objetiva implicaria tener en considera-
cidn sus factores fundamentales y operaciones internas, sin embargo, no podemos desembara-
zarnos de la funcién que Oteiza perseguia en la creacidn; una funcién que trataremos a lo largo
de la presente investigacidn pero que es necesario avanzar en este Prdlogo mediante una somera
explicacién que ilustre la articulacién entre el “cémo” y el “para” de la operacién creadora, dos
aspectos fundamentales del saber del arte.

Para Oteiza, la clasificacién de los saberes que la institucidn universitaria ha establecido tradi-
cionalmente supone una incomunicacién entre las distintas ciencias independientes. Por esta
razén, el escultor siente la urgencia de reordenar o reformular esta clasificacién desde el dmbito
de la Estética como medio de recuperacién de la intercomunicacién entre los saberes. Para
una comprensién acerca de cémo se clasifican las ciencias Oteiza se sirve de esquemas gréficos
como los siguientes:

P TN | SN B ELIGION

AN =T AN G J‘R =
Sule ] ' \ﬁjﬂ ARTE
sl T A : A ARTE
i< v AN <
ga:‘;:?'f \ . \@:"——* ..
ErlE v w ¢ 2

SEMANTIW X & :

FiLaSoFIA ESTETICA
CENERAL -—*METArs[caf GENERAL

Las “dos miradas del centauro metafisico”, o clasificacion de los saberes”

Sigamos el proceso de razonamiento seglin estos esquemas. Se trata de un sistema cartesiano
ortogonal, un campo de coordenadas que pretende ilustrar las dos formas generales del

24 OTEIZA, Jorge. Ejercicios espirituales en un tiinel, 2* edicién (orig. 1965) Donostia: Hordago, 1984; p. 60.
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conocimiento  —las “dos miradas del centauro metafisico’— que define el modo de ser del
hombre en el mundo. En el eje vertical se dispone la mirada que responde a una “epistemologia”,
la forma de conocimiento que atafie a las “ciencias de la naturaleza”. En la horizontal, la
mirada se constituye como “filosofia”, forma de acercamiento originaria para las “ciencias del
espiritu”. En este esquema, las hipotenusas representan las distintas “ciencias particulares”
u “ontologfas regionales” que, tras lograr definir su objeto particular, se independizan. El
conjunto del conocimiento a nuestro alcance estaria representado por la zona triangular
resultante, localizdndose fuera de ¢l lo “desconocido”, aquello que estd mds alld de nuestro
entendimiento, al cual se le han atribuido durante la historia diversos nombres: Dios, lo
Absoluto, lo Trascendente, la Muerte o la Nada. La tendencia del saber humano implicaria
para Oteiza una presién de esta hipotenusa hacia fuera, una ampliacién de esta zona triangular
del conocimiento tras cuyo umbral se localiza lo desconocido.

“Dibujemos la situacién del hombre con aquello que en todo momento lo define fundamen-
talmente con lo que tiene y con lo que le falta. Con lo que tiene, vive. Con lo que tiene y con
lo que le falta, existe. Con lo que tiene, lo situamos en la superficie interior de un tridngulo rec-
tdngulo. [...] En el exterior, al otro lado de la hipotenusa, lo que presiento sin certeza, sin mds
certeza que la de la propia incertidumbre, la de la secreta angustia existencialmente planteada.
La Nada o el Todo absolutos, Dios, el mds alld espiritual de la muerte”®.

Asi como las ciencias de la naturaleza se fundamentan en una aprehensién racional y 16gica,
las ciencias del espiritu estdn fundadas en una ontologia que Oteiza considera como acerca-
miento “cientifico por el corazén”. No obstante, la pregunta fundamental del escultor plantea
la posible existencia de una teoria general del conocimiento, una “epistemologfa genética” que
permitiera comprender o sentir el conjunto de las ciencias del espiritu; una “interciencia fun-
damental” del espiritu que Oteiza denominard “Estética general”.

q &

Lo “genético” aqui resulta fundamental en la reformulacién del saber elaborada por Oteiza.
Aungque la tradicién occidental sitda a la Filosofia (siendo Grecia el lugar de generacién) como
la ciencia general del espiritu de la cual han brotado el resto de las ciencias, Oteiza se retrotrae
hasta la prehistoria en busca de una explicacién que fundamente a la Estética como la forma de
conocimiento de la cual brotan y arraigan el resto de ciencias particulares del espiritu. Previa-
mente a que la Filosofia se constituyera como su ciencia general, el escultor localiza la primera
instrumentacién del pensamiento ético en las manifestaciones artisticas prehistéricas, ya que
el arte precede incluso al mito.

“Fue Sécrates quien al situar el saber de salvacién como contenido, como objeto, de la ética,
mutil$ el servicio y funciones del artista, su categoria y su grandeza primeras, produciendo este
artista de tipo occidental que actta lateralmente, subordinado a una parte de la sociedad, en

una sola regién del conocimiento™.

25 OTEIZA, Jorge. La ciudad como obra de arte, 1958; p. 5 (texto inédito, paginado por Oteiza). Archivo Fundacion Museo Jorge Oteiza (FM]JO a partir
de la siguiente cita). Puede consultarse integramente en Anexo Documental SV, Doc. 18.

26 OTEIZA, Jorge. Ejercicios.... Op. cit. p. 62.
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La finalidad de esta reubicacién de los saberes por parte de Oteiza no obedeceria tanto a un
deseo de reconocimiento de la Estética en una escala jerdrquica, sino a la concienciacién de su
funcién originaria, de la operacion artistica que se habria mantenido a lo largo de la historia del
arte como un saber soterrado transmitido de artista en artista bajo la institucionalizacién aca-
démica del conocimiento o las distintas significaciones que histéricamente han sido atribuidas
al arte. Este saber engarzarfa directamente con el objeto tltimo de las ciencias del espiritu al
representar, para el escultor, la instancia fundamental que constituye lo humano.

“Ningun gran artista ha cedido el sitio central que corresponde a su saber existencial de sal-
vacién, al compromiso creador de su saber politico, no en el sentido restringido del que ilus-
tra o sirve a un compromiso social o politico, sino en la medida entera de que cura nuestro
sentimiento trgico, toda limitacién, inseguridad y miedo en nuestra conciencia. Hay una
inocultable necesidad o voluntad de trascendencia en el hombre, que estéticamente se alcanza
por el arte en la vida y que no debemos confundir con la naturaleza de las soluciones de tipo

exclusivamente religioso™.

En el esquema oteiciano con las dos miradas del centauro metafisico, la Y representa el proble-
ma cientifico del “cdmo”, del “saber cientifico”. La X, las ciencias del espiritu, sittia su verdade-
ro objeto de en el “para trascendente”, como “saber antropoldgico” y cuestién metafisica prin-
cipal —lo Trascendente, la Nada, la Muerte...— ante la cual el arte habrfa ofrecido su particular
medio de resolucién espiritual, distinto que el de la filosofia o de las religiones. De este modo,
“ya tenemos en la misma situacién de igualdad, como ciencias particulares, a la Filosoffa y la
Estética. Estaba cansado de verme siempre subordinado a las especulaciones sobre el arte, de
los filésofos, como si supieran mejor que nosotros lo que tenemos entre manos”.

¢Cudles son los fundamentos de la operacién artistica? ;y cudl la funcién primera, su verdadero
proposito? Para Oteiza, la “ontologia del arte” responderd a la primera pregunta mediante el
andlisis de los factores fundamentales que intervienen en la creacién del Ser estético. Al igual
que las otras disciplinas del espiritu se independizaron de la Filosofia, con un objeto defini-
do y una ecuacién tnica obtenemos una “Estética independiente”, una “ontologfa operativa”
que Oteiza denominard “Estética objetiva’, la cual hemos analizado de forma general en la
Introduccién, y que “tratard de los problemas fundamentales, internos, de la consistencia, es-
tructuras, clasificacidn, y las diversas problemdticas que del artista dentro de su laboratorio
experimental”. La segunda pregunta, la relativa al propésito o funcién primera del arte, serd
respondida por Oteiza mediante una “metafisica del arte”, que estard vinculada a la “ontologfa
operativa’ por cuanto el producto de la ecuacién estética molecular, el Ser estético, dard cuenta
de dicha funcién, “existencial” y “politica” en palabras del escultor®.

“Arranca la Estética de un para metafisico, como saber existencial de salvacién, como saber

radical, como espiritualidad primera y trascendente. Con el primer artista prehistdrico (y con

27 Ibidem.
28 [dem p. 66.
29 {dem p. 65.

30 Ahondaremos en esta relacién entre las nociones de “existencia” y “politica” que Oteiza atribuye a la funcién primordial del arte.
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el tltimo que quede). Es el acceso espiritual del hombre al arte. El cémo (el c6mo fisico y cien-
tifico) es la cuestién técnica, pertenece a nuestra teorfa del conocimiento, al Laboratorio™.

Retrocedamos, sin embargo, en este razonamiento sobre la ontologfa y la metafisica del arte,
para tratar someramente (mds adelante se ocupard con mayor profundidad este tema) esta
relacién, incidiendo en un pequefo pero relevante detalle. En la ecuacién molecular estética
manuscrita que hemos visto en la Introduccién Oteiza introduce, entre los tres tipos de seres
(mds los Valores puestos entre paréntesis) y el Ser estético, es decir, entre los dos términos de
la ecuacién, una X que, si bien el escultor no menciona expresamente, dibuja de una forma
peculiar que debemos advertir’?. Y es que esta X parece estar elaborada mediante dos semicir-
culos que, colocados de forma especular, intersecan, representando para Angel Bados y Juan
Luis Moraza la incégnita de la ecuacién. Volveremos mds adelante sobre esta interpretacion.

Ecuacion estética molecular manuscrita por Oteiza.

Si atendemos al esquema del inicio de este Prdlogo, en el que se representan en un sistema de
coordenadas las dos formas de conocimiento, las “dos miradas del centauro metafisico”, recor-
damos que la X pertenecia a las ciencias del espiritu. Esta X peculiar, estos dos semicirculos asf
trazados, podriamos referirlos al saber del espiritu que, en arte, representaria el resultado uni-
tario de la combinacién dialéctica entre los tres seres ontoldgicos, equivaliendo al Ser estético.
Si asf fuera, podrfamos imaginar que el resultado de la ecuacién es, ademds del Ser estético, el
modo de conocer del espiritu. Es decir, que existirfa una equivalencia entre el Ser estético y el
saber del espiritu, en tanto que la forma total por la que el espiritu conoce serfa estética, y daria
cuenta de la funcién primordial del arte en la unidad estética de las tres esferas ontoldgicas de
la realidad dada. Oteiza afirmaba que “al decir Estética hablamos de Antropologfa [...] basta

decir estética para entender que se trata del puesto humano del saber de hombre en la vida™.

De este modo, podriamos suponer que son factores de indole estético los que determinan
nuestro modo de representarnos el mundo y a nosotros mismos. Pero, mds alld, teniendo en
cuenta el cardcter “metafisico” de la funcién del arte, estarfamos tratando de definir un “saber
de hombre” en el 4mbito de la vida, que trasciende el dmbito de las representaciones pues
engarza con aquello que Oteiza sittia mds alld de la “hipotenusa del saber”. As{ entendida la
ecuacion, se deriva que ese “saber de hombre en la vida” se define estéticamente y que, por
tanto, los tres seres de la ecuacién equivaldrian a tres modos parcelados del conocer los cuales,

31 OTEIZA, Jorge. Ejercicios... Op. cit. p. 67.

32 Esta advertencia quedé expuesta mediante una “conversacién abierta” entre Juan Luis Moraza y Angel Bados en el marco del I* Congreso Internacional
Jorge Oteiza. Respecto a las ideas que les suscitaron, y que se mostrardn mds adelante en esta Tesis, véase: AAVV. Jorge Oteiza y la crisis de ln Modernidad.
Navarra: Fundacién Museo Jorge Oteiza, 2010; p. 331.

33 OTEIZA, Jorge. Ejercicios... Op. cit. p. 65.
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en su combinacién estética, procuran una “unidad del ser™* que darfa cuenta de lo que estd
mis alld de la representacién.

Al seguir con una vinculacién entre la “ontologfa” (en las que se definen los factores y leyes que
lo fundamentan) y la “metafisica” del arte (como su “para” o “funcién metafisica”), aquello que
podria estar definiéndose en esta “Estética como Antropologia” es, en definitiva, la objetividad
del espiritu: objetividad de los factores y leyes que lo fundamentan y regulan (ontologia), y su
vinculacién estructural con lo que estd més alld de la representacién, condicién de la funcién
del arte que acontece en el Ser estético. Una funcién que da cuenta de una realidad fundamen-
tal del hombre, por cuanto en la “estética como antropologfa” estarfamos prefigurando no sélo
una ecuacién del Ser estético, sino una formulacién del espiritu, del sentido de lo humano.
Oteiza dice haber definido el objeto de la Estética, y en su objetividad habria establecido la
estructura del espiritu y su construccién. Y es aqui donde se entiende el “para” del arte como
funcién para el hombre que, en forma de ecuacidn, se resolveria estéticamente.

Oteiza localiza en esta relacidn estructural del hombre con lo trascendente el impulso de la
creacién, de manera que la funcién metafisica obedece a la construccién del sentido en el
limite del sentido. En el “cdmo” se hace una obra de arte (Estética objetiva-ontologfa del
arte), estarfa prefigurado el “cdmo” se hace un espiritu. Visto asi, el arte se constituye como un
proceso o proyecto técnico de hombre. Asi, la “ecuacion estética molecular” habria sido disefiada
por Oteiza durante la etapa experimental y escultérica de Laboratorio para desvelar tanto
los factores fundamentales que se ponen en juego en toda creacién “verdadera’ como para la
correspondiente construccién de hombre.

Si la condicidn existencial es, asi mismo, objetiva, se tratard por tanto de una condicién com-
partida con el Otro, en cuya relacién media lo estético como mecanismo estructural en el que
se manifiesta “lo que le falta” al hombre. Una busqueda por el sentido mediante el reconoci-
miento de un “para” que lo excede, de un saber —del arte— que dard cuenta de lo que estd en el
limite del entendimiento, e indispensable para la construccién de un sujeto que, al hacer frente
estéticamente a su condicién existencial, garantiza un vida auténtica.

Mis alld, de la Estética objetiva deriva un método de “interpretacion estética” del compor-
tamiento del arte, al observar que la distinta acentuacidn en los factores que componen la
ecuacién producian distintos resultados estilisticos en la obra. Ademds, dadas sus pretensiones
objetivas, la interpretacién estética debia poder aplicarse universalmente, por lo que Oteiza
distinguié que la distinta acentuacién de los factores era propia de distintos periodos en arte,
de manera que la ecuacién ofrecia las pautas para comprender la evolucién de los estilos ar-
tisticos en la historia. De este modo, Oteiza establece una correspondencia entre el proceso
experimental en su Laboratorio y la evolucién histérica del arte. El resultado de los “combates”
entre estas tres esferas ontoldgicas invariables —reales, ideales y vitales— tendrd como producto
los estilos histéricos variables.

34 La cuestion de la “unidad del ser”, citada por Oteiza en una entrevista acerca de la ecuacion estética molecular y su relacién con Heidegger, serd tratada

mds adelante en esta Tesis.
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“La tradicién artistica reside en el cumplimiento, invariable, de esta férmula de la creaciéon
estética. El progreso del arte, su evolucién histérica, depende de la evolucién de los factores, de
los tres mundos ontoldgicos, cuya representacién hacia el exterior del arte equivale al contenido

histérico variable”.

Mediante una “Estética objetiva” se desvelaria, por un lado, el funcionamiento de la estructura
universal del Ser estético, el cual procura, concretdndose y determindndose histéricamente, su
funcién dltima, “politica” y “existencial”. Asi, la introduccién de esta variable histérica en la
operacién y funcién del Ser estético y, por ende, de lo humano, implica que la finalidad del
arte se evidencie como “misién” o “propésito”. De este modo, y motivado por su cardcter racio-
nalista y revolucionario, Oteiza comienza a elaborar un sistema segtin el cual no sélo pretende
explicar la evolucién del arte sino, dada la vinculacién de la construccién de lo mds auténti-
camente humano, mostrar como estos procesos guardan una significacién emancipadora de
alcance social e histérico. En el Laboratorio, Oteiza reconoce que la praxis de la operacién crea-
dora ha implicado una resolucidn existencial y politica que como proceso de “desalienaciones”
(también lo denominard “escuela politica de tomas de conciencia”), que lo han transformado
€n un nuevo sujeto.

Como se ha senalado en la Introduccion, la década de 1950 representa un importante periodo
de reflexién sobre la funcién del arte y la arquitectura en la ciudad. Vicente Aguilera Cerni
propuso a Oteiza su participacién en el simposio Arte, Arquitectura y Urbanismo que él mismo
dirigié y que el escultor acepté con una conferencia que fue expuesta el 11 de noviembre de
1958 en el Ateneo Mercantil de Valencia. La correspondencia que se produjo entre ellos revela
la importancia que este afio guarda respecto a la sistematizacién de los presupuestos estéticos
oteicianos, los cuales comienzan a mostrar cierta conclusividad de su proceso experimental de
Laboratorio. La conferencia llevaba por titulo La ciudad como obra de arte, y quedé concre-

tado en un texto inédito actualmente localizado en el Archivo de la Fundacién Museo Jorge
Oreiza’®.

“Irtin, 22 de octubre, 1958  Querido amigo Vicente Aguilera Cerni,

[...] Tengo a la vista todas las notas de mi informe y que viene a definir finalmente mi perso-
nal busqueda de los propdsitos y la naturaleza del arte contempordneo frente al hombre y la
ciudad. Creo que es un gran estudio que he terminado y que termina mi linea experimental

en escultura”.

La conferencia representa el intento por sistematizar el saber de Oteiza en un momento de
cambio o transicidn, entre una actividad escultérica en el dmbito del Laboratorio que presiente
ha concluido y el inicio de sus preocupaciones sobre un traslado de su praxis creadora en el
nuevo dmbito de la vida, tipificado por el propio escultor como el “paso a la ciudad”, ya en

35 OTEIZA, Jorge. Interpretacion de la estatuaria megalitica americana. Madrid: Cultura Hispanica, 1952; p. 58 (Facsimil y prélogo a la edicion critica
MUNOQZ, Marfa Teresa, Alzuza: Fundacién Museo Jorge Oteiza, 2007; p. 134).

36 Aunque ya ha sido indicado anteriormente, el texto que sirvid a la conferencia se encuentra al completo en el Anexo Documental. No existe un tnico
original, sino que en el Archivo de la FMJO pueden encontrarse dos borradores (uno de ellos mds completo, el que se incluye en esta Tesis) y numerosos
textos mecanografiados y manuscritos que representan, fragmentariamente, el proceso de su construccion.

37 OTEIZA, Jorge. Carta dirigida a Aguilera Cernt, 1958; s/p. Archivo FMJO.
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1960. De este modo, la invitacién de Aguilera Cerni y la colaboracién con Roberto Puig en
el Concurso para el Monumento a Batlle y Ordéfiez en Montevideo constituyen dos motivos,
uno tedrico y otro prictico (aunque éste no fuera seleccionado), para ensayar un modo de pen-
sar y actuar en la ciudad para lograr unos resultados emancipadores, similares a los que ¢l habia
obtenido, como sujeto, en el Laboratorio, destinados esta vez a la comunidad.

En este comienza a destilarse una interpretacién de la ciudad mediante las pautas que habfan
guiado sus conclusiones experimentales. De este modo, Oteiza intuye que no sélo su proceso
escultdrico “se ha quedado sin Estatua” segtin la reduccién de la expresidn en su escultura, sino
que este signo negativo —cuyo culmen corresponde en su obra al Propdsito experimental’y en su
persona a la instauracién de una nueva sensibilidad segin los términos anteriormente descri-
tos—, puede extrapolarse a la ciudad, por tanto, sin expresion, sin obra de arte, en la proyeccién
de espacios arquitectdnicos en los que se implementa asi el saber del arte para lograr su funcién
emancipadora; una {ntima integracion arte-arquitectura en la que resultard fundamental la
colaboracién entre artistas y arquitectos.

No obstante, Oteiza detecta que las colaboraciones que se producen entre el arte y la arqui-
tectura de la época en la ciudad constituyen un grave problema estético en lo referido a la
direccién que debe tomar esta colaboracién en aras a conseguir un resultado emancipador. Por
el contrario, lo que Oteiza detecta es una tendencia estética alienante, una funcién del arte
ornamental, decorativa, “secundaria”’, contra la cual el escultor se posiciona mediante un arte
que cumpla verdadero servicio a la sociedad, sin la contaminacién de los intereses comerciales.

“Al afirmar que abandono la escultura quiero decir que he llegado a la conclusién experimental
de que ya no se puede agregar escultura, como expresién, al hombre ni a la ciudad. Quiero
decir que me paso a la ciudad —resumiendo todo conocimiento estético en Urbanismo y disefio
espiritual- para defenderla de la ocupacién tradicional de la expresién™®.

A comienzos de la década de 1960, Oteiza anuncia categéricamente las conclusiones experi-
mentales que justifican su abandono del Laboratorio para su “paso a la ciudad”. Por tanto, una
vez la estética objetiva ha guiado el proceso de evolucion del artista en su laboratorio, Oteiza
manifiesta ahora que su prictica en el nuevo dmbito de la ciudad, de la vida, debe guiarse por
una estética distinta, pues el proceso de transformacién o “desalienacién” ya ha culminado en
sus conclusiones experimentales de Laboratorio. De este modo, la Estética objetiva deja paso a
“una Estética existencial, normativa, ética o politica, que se refiere a sus conclusiones, en com-

portamiento, fuera del laboratorio del arte, en la vida™’

. Recordamos que la Estética objetiva,
con su ecuacién, era una herramienta de interpretacién de la evolucién del arte en la historia
que repetia ciertos ciclos en funcién de las distintas acentuaciones en los factores fundamen-
tales de la ecuacién estética. No obstante, la constatacién de sus conclusiones experimentales
conducen a Oteiza a pensar que, de manera andloga, en el proceso evolutivo del arte se dan dos
momentos diferenciados: uno, el proceso de experimentacion del artista en el “Laboratorio”

hasta el momento de su necesaria conclusién, por la que el artista abandona el arte para trasla-

38 OTEIZA, Jorge. Cita extraida del catdlogo de la exposicion en la Galeria Nebli de Madrid, escrito en Lima en 1960 (Archivo FMJO). Para consulta
véase: AAVV. Oteiza. Propdsito experimental, catdlogo antolégico editado con motivo de la exposicién Jorge Oteiza, Museo de Bellas Artes de Bilbao.

39 OTEIZA, Jorge. Ejercicios... Op. cit. p. 65.
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dar su nueva sensibilidad a la sociedad. Varios momentos desde la prehistoria tipificarian estos
puntos conclusivos del arte que derivan en el paso del artista al dmbito de lo social.

Reuniendo, por un lado, el cardcter conclusivo que justifica su proceso experimental y, por
otro, su deseo de trasladar su experiencia de laboratorio a la ciudad, Oteiza desarrolla una “Ley
de los cambios en la expresién” (1963), que explica desde el punto de vista de la expresion,
cémo el proceso de su actividad escultdrica deviene necesariamente en unas conclusiones que
son signo de su preparacién para la Ciudad, para la Vida.

En el dmbito del Laboratorio, la escultura de Oteiza sigue un proceso experimental por el que
la “ocupacién formal” de sus primeras obras, que interpreta como obras muy expresivas, va
perdiendo valor en favor de la obtencién del espacio como “vacio activo”, como pura “recep-
tividad”. Este “apagamiento de la expresion” lo considera Oteiza como parte natural de un
proceso que no sélo se da en su propia obra sino que, por analogfa, lo vincula a un movimiento
que se repite constantemente a lo largo de la historia del arte. Un movimiento que parte de un
cero que va ganando en expresién hasta que llega un momento de inflexién por el que la ex-
presién se va reduciendo como “un progresivo silenciamiento general de la obra de arte como
objeto expresivo™, hasta llegar de nuevo a un cero conclusivo por via negativa. No obstante,
la “nada” de la que parte el proceso creador y la “nada” como conclusién son radicalmente
distintas: esta tltima implica la transformacién absoluta del artista, sujeto ahora de una “nueva
sensibilidad existencial, capaz de protegerlo, de permitirle percibir libremente la nueva realidad
y dominarla™.

“Al terminar y analizar el proceso de mi escultura, me di cuenta que mi objetivo fundamental
habia sido dominar mi inseguridad personal, mis miedos, mis limitaciones, por una serie de
pactos de imagen con el exterior, al que he definido totemismo estético. Me ha parecido com-
prender que el hombre en los momentos de mayor desamparo ha procedido asi, que nuestro
artista prehistérico, el arte de nuestros santuarios, es de esta naturaleza, un arte de proteccidn,
de formacién de hombre, un racionalismo mdgico, de intimidad social y politica. Un arte que
elabora un tipo de sensibilidad existencial, capaz de neutralizar la agresividad de expresién y
cinetismos del mundo exterior, y de controlar y dominar audiovisualmente el especticulo espa-
cial El resultante de este arte es el hombre en conocimiento estético, seguridad y dominio del
exterior. Al final de estos procesos artisticos el paisaje exterior es un paisaje fabricado como una
realidad estética. Es cuando el artista, en este arte-proteccién, termina su labor personal como
creador social de formas, de imdgenes, de lenguaje. Su nueva sensibilidad es propiedad social,
y su nueva mision es traspasarla a los demds. Cuando esto sucede en la prehistoria el artista
abandona las paredes, esta es la razén verdadera de la conclusién del muralismo de nuestros
pintores prehistdricos. Esta es la razén por la que yo abandono la escultura y he luchado estos
tltimos afios por la creacién de medios de educacién estética popular, y en contra de la activi-

dad del artista como creador de objetos al servicio de las galerfas y los intereses de mercado™.

Oteiza explica asi los distintos procesos histéricos del arte pero, mds alld, la Ley guarda una

40 OTEIZA, Jorge. Ejercicios... Op. cit. p.77.
41 [dem p. 78.
42 Jorge Oteiza en PELAY OROZCO, Miguel. Oreiza, su vida, su obra, su pensamiento, su palabra. Bilbao: Gran Enciclopedia Vasca, 1978; p. 39.
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implicacién ética porque dota al artista de las pautas para reconocer el momento en que debe
concluir su etapa de Laboratorio para trasladar su saber en las estructuras de la sociedad, como
responsabilidad histdrica. Oteiza, consciente de que la evolucidn del arte en la historia se vin-
cula al destino del hombre, a su emancipacidn, asume como Ley universal el deber de concluir
la praxis artistica de Laboratorio para traspasar responsablemente el potencial transformativo
del arte a la Ciudad, pero sin arte. La obra de arte sélo representa para el escultor el resto
material que ha dado cuenta de su desalienacién personal por lo que, una vez ha concluido su
emancipacidn total en el laboratorio, deberd abandonar necesariamente tanto la produccién
de obras de arte (“ya no las necesito”) como la Estética objetiva que la regfa. En su lugar, como
nuevo sujeto en la vida distinguird la “Estética existencial”, que se traduce en puro compor-
tamiento normativo y ético con los demds y las “estéticas aplicadas”, que se ocuparian de de-
sarrollar proyectos de investigacién que dieran cuenta del saber del arte en otros campos de la
produccién humana, como por ejemplo el urbanismo o la lingiiistica. Y es que Oteiza reconoce
que el propésito de traspasar el potencial transformador del arte a la sociedad no puede llevarse
a cabo sin una “educacidn estética” de la comunidad a la que desea ayudar en su emancipacion.
Dada la situacién cultural del estado espafiol en la década de 1960, Oteiza considera urgente
esta tarea, tras la que comienza a fraguarse el deseo de regeneracién de la cultura vasca.

“Yo sentfa personalmente un nuevo y desconocido sentimiento de liberacién espiritual, me
sentfa de nuevo en la vida, como graduado desde el arte para participar con los demds en
tareas que yo habia considerado hasta esos momentos como distintas al dominio del artista.
Me refiero concretamente al comportamiento politico en la transformacién de la vida y de
la sociedad, fundamentalmente en la transformacién de las estructuras de la educacién. Me
encontraba en posesién de una nueva sensibilidad para la vida que debia al arte™®.

Segtin esta “Ley de los Cambios en la expresién”, Oteiza deduce que es el arte contempordneo
en su totalidad el que se encuentra en proceso de reduccién de la expresién, cuya culminacién
supondrd la realizacién del “proyecto politico del arte contempordneo”, segin el cual los ar-
tistas que han concluido su proceso experimental de Laboratorio lo abandonan para dirigir su
actividad a la transformacién de la Vida y la Ciudad con el propésito de la emancipacién de su
sociedad. Segin la Ley esta tarea conclusiva del artista es, ademds, un deber. Asi, la “Ley de los
Cambios en la expresion” que explica su conclusién experimental en el Laboratorio, justifica
al mismo tiempo un final histérico, el del arte contempordneo, que debe realizarse —desapare-
cer— en el nuevo dmbito de la Vida. Sin embargo, el hecho de que muchos artistas contintien
durante toda su vida en una linea de experimentacién sin abandonar su Laboratorio equivale
para Oteiza a una posicién histéricamente irresponsable, que entiende el arte como mera ex-
presién subjetiva del artista o como actividad de interés comercial.

De este modo, Oteiza considera que la colaboracién del arte y la arquitectura en la construc-
cién de la ciudad se estd llevando a cabo de manera irresponsable y con consecuencias para
los individuos que la habitan. De hecho, el proyecto del CCAB se enmarca en una naciente
posmodernidad que para Oteiza significa el “fracaso politico del arte contempordneo”, fracasa-
do por ignorar el cardcter necesariamente conclusivo del arte para su disolucién en la realidad
como finalidad histérica. Lo que el programa oteiciano confiaba a esta disolucién como modo

43 OTEIZA, Jorge. Ejercicios... Op. cit. p.77.
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de emancipacidn social y resolucién existencial (politizacién de lo estético), ha derivado en
estetizacién generalizada (estetizacién de lo politico) que, lejos de cumplir con el “proyecto
politico del arte”, ensombrece su funcién verdadera.

Por tanto, es tarea del artista renovado por el arte poner todos sus medios para corregir una
situacion histdrica, la contempordnea, en la que la expresién estética de la ciudad no ofrece
al sujeto una posibilidad emancipadora, individual ni social, sino que se erige como amenaza
estética asociada a estrategias estéticas alienantes. La finalidad o funcidn del arte adquiere asf su
méximo sentido por cuanto procura una via de desalienacion de estas estrategias desarrolladas
en la ciudad contempordnea.

Desde que Oteiza concluyera su préctica escultdrica, los proyectos en los que Oteiza parti-
cipaba o promovia podrian englobarse en dos grandes grupos: el primero retne proyectos
relacionados con la transformacion de las estructuras pedagdgicas y la creacion de centros de
investigacién estética encaminados a la educacidn estética. El segundo lo constituirian proyec-
tos que fueron abordados de manera tedrica en La ciudad como obra de arte y prictica en el
monumento a Batlle y Ordénez, caracterizados por procurar una integracién arte-arquitectura.
Ambos tipos de proyectos se condensan en la propuesta del CCAB, en cuanto construccién del
complejo cultural, por un lado, y como posibilidad de implementar el programa que Oteiza
imaginaba para su “Instituto de Investigaciones Estéticas Comparadas”. Si bien el CCAB re-
presentd la tltima oportunidad del escultor de llevar a cabo sus propuestas, ninguno de éstas
encontraron vias de realizacién durante cuatro décadas de iniciativas que, desde una 6ptica que
toma en consideracién los esquemas oteicianos, resultan extranas en lo referente a este grupo
de proyectos de integracion arte-arquitectura; este cardcter extrafio o paraddjico se nos mani-
fiesta al reconocer que los proyectos de integracion de las artes supondrian unos retos para la
creacién en los que se implica un artista como Oteiza quien, supuestamente, habia concluido
su proceso experimental de laboratorio, debiendo por tanto abandonar la Estética objetiva, la
ecuacion técnica y operativa que le permitfa operar con los factores fundamentales y las opera-
ciones internas de la creacién.

En este sentido, el fracaso de proyectos como el del CCAB lleva a plantearnos sus condiciones
mismas de posibilidad. Al situarnos en una ampliacion funcional de la Estética objetiva, dis-
tinguiremos condiciones materiales, ideales y vitales para la posibilidad de un proyecto como el
CCAB, ahondando en su “conflicto esencial”. Pero al analizar el “para” atribuido a la Estética
objetiva, reconoceremos entonces que estas condiciones —materiales, ideales y vitales—, estin
intimamente vinculadas no sélo a la creacién de la obra de arte, sino del artista y su recorrido
en la historia, como proyecto de hombre.
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3.1.1 SERES REALES: DEFINICION OTEICIANA

Adentrémonos en la explicacién que Oteiza nos da de los Seres Reales a partir de la definicién
que encontramos en la Interpretacion Estética.

“Seres reales. Mundo ontoldgico, esfera o naturaleza de objetos caracterizados fisicamente por
su espacialidad. Estdn en el tiempo. Aparecen, cambian, desaparecen. Son las formas sensibles
de la realidad. Lo que se ve o recuerda. Se reconoce este factor en toda obra artistica completa.
Son los modelos de la Naturaleza: un rostro, una nariz, un monte, una hoja... Es la materia
fisica del arte. (En la estatua el bulto natural, en pintura la superficie, en musica el sonido, etc.
Este material real utilizamos para la clasificacién de las artes: todas las artes son espaciales.

(1) = SR = seres reales factor sensible lo que se ve™*.

Atendiendo a las dimensiones temporal y espacial que Oteiza sefiala como propias de los Seres
Reales, cabe destacar en primer lugar que se trata de objetos caracterizados por su espacialidad,
por lo que podriamos advertir su naturaleza fisica y, afiadird Oteiza, material. Por tanto, su ma-
terialidad y espacialidad implican su devenir en el tiempo: cualquier objeto material existente
estd sujeto a leyes temporales que le afectan directamente. En resumen, podriamos convenir a
partir de Oteiza, que los Seres Reales denotan la realidad fisica y material tal y como el sujeto
la percibe. Es decir, mds alld de consideraciones cientificas acerca de la naturaleza de la materia,
los Seres Reales remiten a la realidad fisica percibida por los sentidos, y Oteiza prioriza entre
ellos la vista: “factor sensible, lo que se ve”.

44 OTEIZA, Jorge. Interpretacion de lu estatuaria megalitica americana. Madrid: Cultura Hispénica, 1952; pp. 51 y 54 (Facsimil y prélogo a la edicién
critica, MUNOZ, Maria Teresa. Alzuza: FMJO, 2007; pp. 127 y 130)
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Como ya hemos sefialado, la definicién de Aloys Miiller es més detallada pero Oteiza, para
poder llevar a cabo su propia “ampliacién”, recoge ciertos aspectos de la definicién original y
los aplica al 4émbito del arte. En este momento, Oteiza advierte que el factor de los Seres Reales,
siempre se encontrard en “toda obra artistica completa”. Sin embargo, la afirmacién de Oteiza
muestra dos aspectos de estos seres. Por un lado, representan la materia fisica de la obra de arte,
la piedra, el yeso, el sonido, la pintura... y en tanto que las artes han empleado siempre algtin
tipo de material sensible, y que lo sensible es espacial, deducird el escultor que todas las artes
son espaciales. Sin embargo, por otro lado, se refiere a los Seres Reales como los “modelos de la
Naturaleza”, es decir, aquellos objetos caracterizados por nuestro conocimiento de lo sensible:
“una nariz, un monte”, etc.

Por tanto, en la obra de arte los Seres Reales remitirdn a la materialidad propia de los materiales
empleados por el artista tal y como se perciben por los sentidos, los cuales advierten también
de los cambios espaciales y temporales a los que se ven sometidos estos seres.

3.1.2 AMPLIACION FUNCIONAL DE LOS SERES REALES

Como hemos explicado en el apartado anterior, llevaremos a cabo en este momento la amplia-
cién funcional de los Seres Reales (SR) a un proyecto de escala urbana como lo fue el Centro
Cultural Alhéndiga Bilbao (CCAB). Para ello, partimos de las cualidades especificas de estos
seres para redimensionarlas ontolégicamente desde su cardcter espacio-temporal; y, especial-
mente, desde su cardcter temporal, pues asi operé Oteiza en su propio intento por reformular
la ecuacién en la conferencia La ciudad como obra de arte, como hemos avanzado en el Prélogo.
Veamos esta reformulacién de los SR desde lo temporal:

“Tiempo 1-El T natural. Tiempo de los seres reales. Es en el que se mueven y caracterizan las for-
mas de la Naturaleza. Tiempo ilimitado, continuo y mévil. El Tiempo exterior con nosotros™®.

Oteiza se refiere a un tiempo “natural”, caracterizado sensiblemente por la movilidad de las
formas naturales y que es, por tanto, lo més cercano al tiempo que cominmente denomina-
mos cronoldgico, aquel que percibimos por el cambio de posicién o de estado de los objetos
percibidos por los sentidos. “Ilimitado”, “continuo” o “exterior”, son adjetivos que se refieren a
la independencia de este tiempo respecto a los seres humanos. Para este tiempo, el ser humano
es un ente, un objeto mds; cuando el ser humano llegé a la existencia, este tiempo ya estaba, y
cuando desaparezca seguird, de aqui su ilimitacién, continuidad y su exterioridad a nosotros.
Es un tiempo que opera fisicamente sobre todos los objetos de la naturaleza, incluido el ser
humano, a todos los seres humanos por igual, de aqui el “nosotros”.

Si tomamos un proyecto como el CCAB desde el punto de vista de la definicién oteiciana y lo
imaginamos realizado, construido, podriamos decir que los SR estarfan referidos, por un lado,
a la materialidad del conjunto arquitecténico: el cristal, el acero y cémo estos materiales estdn

45 OTEIZA, Jorge. La cindad como obra de arte, 1958; p. 6 (inédito). Véase Anexo Documental SV Doc. 18. Archivo EMJO.
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sometidos al devenir temporal®. Por otro lado, podria referirse a algiin modelo extraido de la
naturaleza que hubiera tomado parte en la operacién creativa, aunque, de momento, desco-
nocemos si esta obra podria vincularse a un modelo natural, como por ejemplo una montana,
una cueva o un faro encendido.

No obstante, en esta Tesis llevamos a cabo la ampliacion funcional de este factor tomando
en consideracién la dimensidn fisica del proyecto (no construido), determindndolo mediante
su localizacién espacial y temporal. Desde esta perspectiva, podremos distinguir un tiempo
cronoldgico, es decir, un devenir temporal de un proyecto que irrumpe en la continuidad tem-
poral, de acontecimientos o de hechos, en un lapso temporal determinado. Podriamos aludir,
por tanto, a cierta dimensién histérica del proyecto CCAB que transcurre cronolégicamente
desde el afno 1987 hasta 1990, es decir, desde su “nacimiento” hasta su “cancelacién” y que
hemos convenido en denominar proceso Alhéndiga. Por otro lado, respecto a su espacialidad, se
trataba de un proyecto que pretendia localizarse en lugar determinado, el edificio de la antigua
Alhéndiga de vinos. No obstante, el rango espacial de influencia superaria los propios limites
del edificio hasta alcanzar el término de la ciudad de Bilbao. Veremos a continuacién bajo qué
criterios observamos el rango espacial al que nos hemos referido.

Prosiguiendo con las caracteristicas propias de los SR, podriamos ampliar funcionalmente la
nocién original oteiciana referida a la “materialidad” para abordar las condiciones materiales de
produccién del proyecto. Por tanto, en este caso no estarfamos refiriéndonos al los materiales
de su construccién, sino a las condiciones materiales propias de un momento histérico y un
lugar determinado que posibilitarfan, o no, la produccién de ese proyecto tal y como fue con-
cebido y gestionado por los agentes implicados. En este sentido, no podemos olvidar que las
condiciones materiales de una ciudad como Bilbao al final de la década de 1980, por ¢jemplo,
estdn preservadas por unos modelos determinados para la gestion de las mismas, que equival-
drian a la ampliacién funcional de los modelos de la naturaleza a los que se refiere Oteiza en su
definicién original de los SR; unos modelos que corresponderian aqui a la forma en la que se
gestionan dichas condiciones materiales de produccion.

En las sociedades occidentales contempordneas, se da por supuesto que los modelos que gestio-
nan las condiciones materiales de produccién estarian elegidos por el conjunto de los ciudadanos,
entendidos como sociedad civil, y las instituciones que las administra, la sociedad politica.
Aunque, como sabemos, en las democracias parlamentarias las condiciones materiales se gestio-
nan desde una economia politica, implementada y gestionada por la clase politica dominante,
que actuaria en representacién de la sociedad civil mediante modelos de gestién determinados
que, asimismo, se relacionan con modelos ideolégicos.

En un proyecto como el CCAB tomarfamos en consideracién, por un lado, su momento de
gestacion y el rango espacial que ocup6 desde el punto de vista de unas condiciones materiales
de produccion gestionadas por la clase politica dirigente escogida democrdticamente por la so-
ciedad civil. En primer lugar, estas condiciones materiales englobarian a los recursos econémicos

46 Comenzamos a distinguir los tres tiempos propios de cada uno de los tres factores de la ecuacién en la Alhéndiga. Sin embargo, recordamos que estos
tiempos, en si mismos, no son de naturaleza estética. El resultado de las dos operaciones sintéticas entre los factores en sf darén lugar a dos tiempos més: el

tiempo pléstico y, finalmente, el tiempo del Ser estético propiamente dicho.
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y legales, los sistemas de su produccidn, etc; en definitiva, el conjunto de la cultura material de
una sociedad. En segundo lugar, englobarfan asimismo a las instituciones (en este caso, aque-
llas implicadas en el proyecto) que regulan dichos aspectos, asi como aquellas personas que
dirigen tales organismos, es decir, la clase politica. Y, por tltimo, la sociedad civil que enjuicia
su propia representatividad en la gestién de sus dirigentes, es decir, aquello que se conoce como
la opinién publica, la cual es de radical importancia ya que el propio término de “sociedad
civil” implicaria al conjunto de ciudadanos que acttian de manera colectiva para tomar las deci-
siones que conciernen al 4mbito publico, prerrequisito de la democracia. No obstante, Jirgen
Habermas distinguird, asi mismo, dos aspectos fundamentales de la sociedad civil: el primero,
referido al conjunto de instituciones que tienen el deber de defender los derechos individuales,
politicos y sociales de los ciudadanos pero que, de igual forma, propician su libre asociacidn,
la posibilidad de defenderse de las estrategias del poder y del mercado y la viabilidad de la
intervencién en la operacién misma del sistema. El segundo, remite al reconocimiento de mo-
vimientos sociales que proponen nuevos principios, demandas sociales, y vigilan la aplicacién
efectiva de los derechos ya otorgados.

3.1.3 TIPOLOGIA DOCUMENTAL SR

La tipologfa documental escogida obedece al intento de representar esta ampliacidn funcional
de los SR en el caso especifico del proyecto CCAB. Si tenemos en cuenta dicha ampliacidn,
nos resultard de especial interés aquellos documentos referentes a los canales de expresién de la
sociedad civil y la sociedad politica que gestiona las condiciones materiales de produccion.

En este sentido, deberfamos distinguir los dos tipos de canales que imperaban a finales de la dé-
cada de 1980. Uno publico, en el que se manifestaba la opinién ptblica concentrada en diver-
sas lineas ideolégicas que encontraban su lugar en los distintos medios de comunicacién, entre
los que distinguiremos al periodismo como el medio mds genérico entonces para la expresién
y su materializacién, de la sociedad civil y de la clase politica, asi como para la conformacién
de la opinién publica. El segundo canal, de cardcter privado, en su mayor parte perteneciente
a la clase politica pero también a los agentes implicados en el proyecto, se materializé princi-
palmente en cartas, documentos institucionales e informes.

3.1.3.1 PERIODISMO [NOTAS DE PRENSA)

Respecto al periodismo, se han recogido para esta Tesis cerca de 400 notas de prensa referidas al
proyecto, las cuales se enmarcan en un espacio temporal aproximado de dos anos (1987-90), en
los que se reconocen el momento de gestacién del proyecto, su declinacién, y todos los hechos
ocurridos entre ambos hitos en relacién a los SR (ampliados funcionalmente). No obstante, con
el fin de lograr una representacién de estos Seres en el proyecto CCAB, se ha convenido en
construir un texto a modo de relato periodistico, en el que el hilo conductor de la narracién se
elaborase mediante las notas de prensa recogidas; y, como si de una labor periodistica se tratara, el
investigador ha recogido sus notas y se dispone a realizar el articulo, la crénica del proyecto. De
este modo, se pretende conseguir no sélo el cardcter de temporalidad propio de los SR, sino su re-
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lacién directa con las condiciones materiales del proyecto, tal y como las hemos definido/referido.
Asi como los SR de la definicidn oteiciana se centran en “lo que se ve” de la realidad exterior,
nosotros trasladamos este ejercicio a la materialidad documental que es percibida, o mds bien,
leida, en estas notas de prensa. Por tanto, no se trata de una visién cientifica supuestamente
objetiva de los hechos que acaecieron, a modo de historia politico-cultural del proyecto, sino
que se centra en el cémo se “vio” el proyecto, y aqui el empleo del periodismo nos resulta muy
adecuado por cuanto los medios de comunicacién pues, no en vano, la prensa y la television
defienden una supuesta transparencia de los hechos tras la confeccion de sus relatos. Nuestra
pretensién implica operar de la misma manera mediante una especie de collage de notas de
prensa con el objetivo principal de dar a conocer al lector de esta Tesis cémo llegé al conjunto
de la sociedad civil (c6mo se “vio”) la informacién acerca del proyecto. De hecho, en la confec-
cién de este relato hilvanado se ha operado transcribiendo la informacién, si no literalmente,
lo mds ajustado a la nota original.

Hay que remarcar que, no sélo los periodistas, sino pricticamente todos los agentes principales
de este proyecto tuvieron su espacio en los periddicos, desde los creadores hasta los politicos,
y la idea de transmisién de informacién a la ciudadania correria gran importancia en la con-
formacién de la opinién publica respecto al proyecto. Concretamente, Oteiza era una persona
muy preocupada por sus apariciones en medios de comunicacién, y son bien conocidos algu-
nos de sus articulos expresamente escritos para este medio.

3.1.3.2 DOCUMENTACION INSTITUCIONAL [ARCHIVO DEL AYUNTAMIENTO DE BILBAD)

Aunque el hilo conductor de la narracién de la Crdnica estd formado, como si de un patchwork
se tratara, por el montaje textual de las notas de prensa, los documentos institucionales (todos
ellos localizables en el Archivo General del Ayuntamiento de Bilbao) se verdn entretejidos con
este texto principal para mostrar las adecuaciones o las tensiones frente a lo narrado periodisti-
camente. De este modo, se muestran cronoldgica y por tanto simultineamente los dos canales
referidos en el punto anterior: el publico y el privado, en la relacién sociedad civil-politica, en
la que no se puede olvidar el cardcter de mediacidn que los técnicos institucionales representan.
La forma convenida para colocar estos documentos, cartas e informes técnicos principalmente,
es insertar su propia imagen en el texto, con el fin de garantizar su veracidad.

3.1.3.3 ENTREVISTAS

Como tercer elemento principal para este patchwork, contrastaremos temporalmente el cuer-
po de texto anterior (el formado por la imbricacién de lo periodistico y lo oficial) una tercera
fuente documental que acude a la memoria directa de los agentes relacionados con los aspectos
referidos a los Seres Reales, tal y como los hemos definido en nuestra ampliacion funcional.
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3.1.3.4 LA POLITICA OF OTRA MANERA, J. M. GORORDD, 19937

Como contrapunto a la documentacién hasta ahora mostrada, se recurrird asi mismo al libro
del ex alcalde de Bilbao, José Maria Gorordo, escrito inmediatamente después de su dimisidn,
y que ofrece una perspectiva politica de los acontecimientos, afnadiendo mucha informacién
sobre las gestiones institucionales del proyecto. Del mismo modo, este libro que pretende dar
constancia de los motivos de su dimisién como alcalde de Bilbao, siendo el proyecto CCAB
uno de los factores determinantes en tal decisién.

3.1.3.5 JUSTIFICACION DE LA TIPOLOGIA DOCUMENTAL

En este primer caso se ha optado por evitar toda narracion subjetiva sobre lo acontecimientos
que acacecieron. Los multiples puntos de vista y opiniones que se tienen y se registran en la
diversidad tipolégica documental denota la imposibilidad de ofrecer un tnico texto verdade-
ro, si bien éste deberfa estar conformado por los multiples relatos que desde varias instancias
llegan hasta el investigador. En orden de veracidad, se pueden presuponer distintos grados en
las fuentes documentales que hemos empleado aunque ello no implica, sin embargo, que se
tenga en distinto grado de consideracién una fuente sobre otra, pues consideramos que todas
guardan una importancia equivalente a la hora de cumplir uno de los objetivos de este capi-
tulo, y que podrfamos caracterizar como la estratificacién de lo verdadero, o la imposibilidad
de alcance de algo similar a una verdad. Por el contrario, se tiene en mayor consideracién la
manifestacion “sensible” de los Seres Reales, el cémo se “vieron”, pues aqui creemos que radica,
finalmente, la clave acerca de cémo la opinién publica “vio” o “recuerda” el proyecto CCAB.

3.1.3.8 SOBRE EL ANEXD DOCUMENTAL SR

Debe sefialarse que algunos de los documentos que conforman este apartado se encuentran
insertos en el cuerpo del texto, mientras que otros formardn el Anexo Documental de dicho
apartado. La razén de separar unos y otros se basa en la relevancia de los documentos para
con el principio significante de estructuracién mencionado en el Prélogo. Mientras que los
primeros otorgan sentido a la estructura del texto, los segundos tiene el estatuto de consulta.

47 GORORDO, José Marfa. La politica de otra manera. Bilbao: sle, 1993.
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0. ADVERTENCIAS PARA LA LECTURA DE LA CRONICA

Dadas las decisiones formales tomadas para la redaccion de la Crdnica en cumplimiento de los objetivos
expuestos en el Prefacio, se ha estimado oportuna la elaboracion de esta breve guia para su lectura.
Estos objetivos, que se fundamentan en la ampliacion funcional de los Seres Reales (SR) en el proyecto
Alhondiga, podrian resumirse en dos: por un lado, mostrar la complejidad de las condiciones materiales
de produccion que determinaron el proyecto y, por otro, dar cuenta de su temporalidad cronoldgica. En
este caso, la estructura de la Crdnica ha adquirido forma de urdimbre mediante la puesta en relacion
de fragmentos provenientes, por un lado, de diferentes fuentes documentales y, por otro, de momentos
cronoldgicos o histéricos diversos.

1. COMO SE RELACIONAN LAS DIVERSAS FUENTES DOCUMENTALES Y

SU FORMALIZACION

Para dar cuenta del primer objetivo, referido al intento por mostrar/representar las condiciones materiales de
produccidn del proyecto, se ha elaborado una crénica basada en el montaje de varias fuentes documenta-
les ya descritas en el Prefacio. La formalizacion utilizada para el texto se ejemplifica de la siguiente manera.

1.1 NOTAS DE PRENSA

En primer lugar, contamos con la narracion principal, la crénica como tal, construida y redactada por el
cronista (el investigador) a partir de la informacidn extraida de 400 notas de prensa. Esta primera fuente
adquiere la forma del texto principal, asi:

José Maria Gorordo, candidato del Partido Nacionalista Vasco a la alcaldia de Bilbao, ha pre-
sentado las claves de su politica cultural, la cual se fundamenta en la transformacién de la
antigua Alhéndiga como nuevo motor cultural de la ciudad...

No obstante, en el texto principal se dardn momentos en los que el cronista incluira citas textuales extrai-
das de las notas de prensa con el testimonio directo de alguno de los agentes protagonistas del capitulo.
En este caso, se citara con el sistema comln, mediante un cuerpo de caracter menor, tabulado, con
comillas y referenciando al autor y fuente periodistica de la cita con una nota a pie de pégina:

“a la cultura del espectdculo anadiremos la de la participacién, en un intento de devolver por
completo el protagonismo de esta actividad a los creadores artisticos y, en tltimo término, a

todos los ciudadanos™®.

Unicamente en los casos en que sea necesario para una mejor comprension, se indicara el nombre del
autor de la cita como epigrafe a la misma:

J. M. GORORDO, 1987
“a la cultura del espectdculo anadiremos la de la participacion, en un intento de devolver por
completo el protagonismo de esta actividad a los creadores artisticos y, en tltimo término, a
todos los ciudadanos™.

48 GORORDO, José Marfa. El Correo Espaiiol. El Pueblo Vasco, 26 de mayo de 1987.
49 Ibidem
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Por ultimo y como es normativo, cuando la cita sea igual 0 menor de tres lineas estar inserta, con co-
millas, dentro del texto principal:

El jurado, formado entre otros por Francisco Calvo Serraller, Luis Gémez Acebo, Manuel Martin
Ferrand, Antonio Pedrol Rius y Manuel Rivera, ha emitido su fallo a favor de Oteiza como reco-
nocimiento a “su busqueda constante de nuevas perspectivas para la integracién y redefinicién de
las artes. La vida de Oteiza es un ejemplo de pasién creadora™.

1.2 DOCUMENTACION INSTITUCIONAL
Por otro lado, la imagen de la documentacion institucional, tal y como se ha avanzado en el Prefacio,
ocupara un espacio equivalente al del texto principal:

HARVARD UNIVERSITY
GRADUATE SCHOOL OF DESIGN

Cambridge, 16 de noviembre de 1988

Ilmo. Sefior Don José Maria Gorordo
Alcalde del M.I. Ayuntamiento de Bilbao
Bilbao
Querido amigo:
La espléndida cena y la magnifica comparia de
que disfrutamos la noch
. pasado 20 de octubre hace obligado que esta carta ecomience mnifestén:o;‘illli
agradecimiento. En verdad que lo pasé muy bien: encontrar a Oteiza as siempre

todo un acontecimiento y el amigo Eizaguirre se esmerd
-satisfaccidn y regocijo de todos, » o in oo

1.3 ENTREVISTAS

Las entrevistas que el investigador realizé durante el afio 2009 a los agentes del proyecto apareceran en-
tre el texto principal mediante la forma de cita sin comillas, con la peculiaridad de que el color del caracter
serd gris para distinguirlas del resto de citas. Con el fin obtener mayor claridad de la persona y el afio de
la entrevista, se indicaran ambos aspectos previamente a la cita, del siguiente modo:

J. M. GORORDO, 2009
Se observd la posibilidad de que la cultura sustituyera a la industria, no sélo como elemento
espiritual, sino como generador de empleo. En Mildn la cultura tiene empleada a mds gente
que la industria. [...] Bilbao estaba en un gran declive industrial, se estaban cerrando todas
las empresas importantes. Por otra parte, se estaba potenciando actividades de tipo cultural en
otras ciudades como San Sebastidn. Bilbao no era considerada una ciudad cultural y carecia de

infraestructuras y fondos publicos.

50 Deia, 14 de mayo de 1988.
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1.4 LA POLITICA DE OTRA MANERA. J.M. GORORDO, 1993

Por ultimo, las notas aclaratorias provenientes del libro La politica de otra manera de J. M. Gorordo seran
sefialadas como una cita convencional, si bien se indicara el nombre y el afio para dar constancia de
que dichas citas son posteriores al tiempo propio de la narracién principal, del proceso Alhdndiga, que
transcurre entre los afios 1987-90.

J. M. GORORDO, 1993
“El Departamento de Cultura dispone anualmente, en valores de 1993, de unos 15.000 mi-
llones de presupuesto. Cifra importante. De esa cantidad, no pasan de 200 6 300 millones
anuales los que se venian invirtiendo en la Villa de Bilbao, hasta 1992 incluido. Injusticia tan
grave no la podfa pasar por alto como alcalde. Y siempre que podia, lo denunciaba, en todos
los foros. Una y cien veces. {Era -es- inadmisible!™" .

1.5 IMAGENES DE PRENSA

Sin constituir en si mismas un texto, las imagenes que aparecen en este capitulo provienen exclusiva-
mente de las notas de prensa a partir de las cuales se construye la narracion principal, pudiendo leerse
en ciertas ocasiones el texto (titulares y leads en la mayoria de los casos) que incluyen:

Elcandidato del PNV ala alcaldia dice que «eneste centro terrdrén
cabidaesos jovenes desocupados que: deambulan porlas calless

Hacer dela alhondiga una «factoria
del arte, objetivo cultural de Gcrrordm.

Elcandldatnalaalcaldiada Bllbao purei PNV :
to ayerlos fi ey
polllica cultural contenida en su programny
aseguro que «tal como sucede en Europa,la :
culturadebeconvertirseaquitambiénenuna
actividad econdmicas. José Maria Gorordocentrd  dnica
sus objetivos enlacreacién de una egran factoria
del artes dentro del edificio de la Alhéndiga. Ensu
opinién, este centrodeberd sersuna altematfvaa
la delincuenclay ladrogas. ot

# Nzadas y MI;MWO'E la
A lo largo da su interven-- cullura de espectdculo afadi-

cién ante ka prensa, Gorordo ramos la de participacidn, en
hizo hincapié en que «fa cultu- Ca '“
ra debe ser una e e

ndmica por s mismas y tam-
bién se refiri rapetidamenta mw

jdvenes desccupados que eiedoendmmmanh

h que, A Su manera de ver, da- .
bainas sin saber qué hacers.  pacs entrar la potica cultural . 3UIT

Por ultimo, cabe recordar que el texto de la Cronica ha sido construido exclusivamente a partir de fuen-
tes documentales que dan cuenta de los diversos modos por los que circulaba la informacion sobre los
acontecimientos del proyecto. Por ello, tal y como se ha sefialado en el Prefacio, existe una pretension
general que radica en el trabajo del investigador como organizador de una informacién dispuesta sig-
nificativamente para que se “exprese por si misma” y asi el lector encuentre el espacio necesario para
construir su propia opinién acerca de un proyecto polémico como el de la Alhondiga (el “como se ve”
correspondiente a los SR).

51 GORORDO, José¢ Marfa. Op.cit. p. 177.
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En este sentido, se ha evitado introducir en el texto notas o frases propias del investigador con la pre-
tensién de que su subjetividad quede en el montaje y no en la narracion, y puedan desprenderse asi
algunas claves que mostrarian cémo se construyen los relatos que conforman la opinion publica. Esto
implica que en el conjunto de la Crdnica aparezcan las distintas fuentes documentales seguidas unas de
otras, sin una mediacién aparente, a diferencia de como se operaria convencionalmente en una Tesis
doctoral. Sin embargo, sera la disposicion de las distintas fuentes documentales, mediante una técnica
maés cercana al collage o al montaje, la que deberd procurar el sentido y la consecucidn de los objetivos
aqui senalados.

2. COMO SE RELACIONAN LOS DISTINTOS MOMENTOS CRONOLOGICOS

Y SU FORMALIZACION

El segundo objetivo se debe a la temporalidad propia de los SRy su formalizacién en la Crdnica. Si bien
el caracter temporal de estos seres se ha tenido en cuenta en su ampliacion funcional propuesta para el
estudio del proyecto de la Alhdndiga, también pretende encontrar en su formalizacién escrita una via por
la cual el investigador trasladaria al lector cierta experiencia de la temporalidad propia de estos seres:
cronologica, sucesiva...

Para resaltar esta condicion de temporalidad se han puesto en relacién fuentes documentales, anterior-
mente descritas, pertenecientes a momentos historicos distintos: el proceso como tal (1987-1990); el
testimonio escrito del ex-alcalde de Bilbao José Maria Gorordo (1993); y las entrevistas realizadas a los
distintos agentes involucrados (2009). Distintas perspectivas temporales que dan cuenta de los mismos
hechos o acontecimientos.

2.1 EL PROCESO: 1987-1990

Hemos convenido en llamar proceso a la delimitacion temporal de la cadena de acontecimientos mas
representativos que constituyen el origen y final del caso Alhdndiga. Tal y como hemos indicado, en
este proceso intervienen las fuentes documentales de las notas de prensa, asi como la documentacion
institucional, ambas producidas durante esta franja temporal.

Podria sefialarse que en el texto principal, construido a partir de las notas de prensa, el cronista narra
los acontecimientos aproximandose temporalmente a ellos, pretendiendo potenciar asi el caracter de
devenir del propio proceso. Es decir, el cronista relata desde el momento en que suceden los hechos
(1987-1990) situandose en los afios en los que transcurre la accion. Las citas de estas notas, al ser
literales hablaran, asi mismo, desde esta franja temporal.

Con el fin de resaltar esta temporalidad cronoldgica, se han empleado caracteres en negrita para desta-
car aquellas fechas o periodos relevantes en el proceso:

25 de mayo de 1987. José Maria Gorordo, candidato del Partido Nacionalista Vasco a la

alcaldfa de Bilbao, ha presentado las claves de su politica cultural, la cual se fundamenta en la
transformacion de la antigua Alhéndiga en el nuevo motor cultural de la ciudad.
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2.2 LA POLITICA DE OTRA MANERA: 1993

Las citas extraidas del libro de J. M. Gorordo relatan aspectos clave, desconocidos para la opinion publi-
ca durante el proceso, y fue editado pocos afios después de su dimision como alcalde. Se trata de una
perspectiva temporal distinta, aunque cercana a la principal. Tal y como hemos sefialado anteriormente,
en estas citas se indicara la distancia temporal respecto de la narracién principal indicando el afio, en
este caso 1993:

J. M. GORORDO, 1993
“El Departamento de Cultura dispone anualmente, en valores de 1993, de unos 15.000 mi-
llones de presupuesto. Cifra importante. De esa cantidad, no pasan de 200 6 300 millones
anuales los que se venian invirtiendo en la Villa de Bilbao, hasta 1992 incluido. Injusticia tan
grave no la podfa pasar por alto como alcalde. Y siempre que podia, lo denunciaba, en todos

los foros. Una y cien veces. ;Era -es- inadmisible!”*.

2.3 ENTREVISTAS: 2009
En el caso de las entrevistas, tal y como se ha indicado anteriormente, el afio se indicara junto al nombre
del entrevistado:

J. M. GORORDO, 2009
Se observd la posibilidad de que la cultura sustituyera a la industria, no sélo como elemento
espiritual, sino como generador de empleo. En Mildn la cultura tiene empleada a mds gente
que la industria. [...] Bilbao estaba en un gran declive industrial, se estaban cerrando todas
las empresas importantes. Por otra parte, se estaba potenciando actividades de tipo cultural en
otras ciudades como San Sebastidn. Bilbao no era considerada una ciudad cultural y carecia de

infraestructuras y fondos publico

52 GORORDO, Jos¢ Maria. Op. cit. 177.
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3. 2 CRONICA

“El periodismo, que tan cabalmente refleja esta belleza (o esta falta absoluta de belleza en una
ciudad) de una ciudad, puede darnos noticias, es un ejemplo, como éstas: Dédalo fue visto por

tltima vez en el aire, cercano al sol, trataba de corregir alguna averia de sus alas, cuando cay$™.

Jorge Oteiza

3.2.1 PRECEDENTES

3.2.1.1 LA ALHONDIGA EN RIESGD

A lo largo de su historia, el edificio de la Alhéndiga de vinos del ensanche de Bilbao ha
corrido el riesgo de ser destruido en varias ocasiones: la primera, en 1919, un aparatoso
incendio que duré cinco dias no consiguié derrumbar la estructura de hormigdén armado.
La siguiente, en 1936, durante la Guerra Civil, el ejército republicano estuvo a punto de
volarla ante el avance de las tropas sublevadas. Por tltimo, en 1975, con el fin de salvarla
del derribo programado por la alcaldesa Pilar Careaga para la construccién de viviendas,
movimientos ciudadanos defendieron la Alhéndiga y solicitaron, por un lado, su declaracién
como monumento y, por otro, la convocatoria de un concurso de ideas con el propdsito
de convertirla en centro cultural. En relacidn a este tltimo caso, los representantes de los
Colegios de Arquitectos y Aparejadores, de la Interprofesional de la Asociacién El Desvén
y de las Asociaciones de vecinos de Irala y Recalde™, desde el llamado Comité de Defensa
de la Alhéndiga, lucharon por que el concurso de ideas para el centro cultural respondiese
a los deseos populares: mdximo uso cultural posible, mayor proporcién de espacios libres,

53 OTEIZA, Jorge. La ciudad... Op. cit. p. 33.
54 Aunque muchos nombres de lugares y apellidos vascos han sido modificados para su euskaldunizacion (Recalde: Rekalde o San Sebastién: Donostia),
se hace notar al lector que se empleard la forma segtin aparecen en las notas de prensa y la bibliograffa de la época y el medio (por ejemplo, Giptizcoa en

algunos medios, y Gipuzkoa en otros).
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CRONICA

conservacién del edificio, un presupuesto asumible y la limitacién de las zonas comerciales
a fin de que no se convirtiera en un shopping centre.

En noviembre de 1975, el jurado del concurso eligié por mayoria absoluta el proyecto presen-
tado bajo el lema Adids Baco, adids, firmado por los arquitectos Olaso, Erice y Ruiz de Ocenda,
que obtuvieron 400.000 pesetas por el primer premio. La gran cantidad de espacios libres y
la menor densidad de construccién fueron los aspectos mds relevantes en la decision del fallo.

El proyecto premiado, que se presentaba como Centro Civico Social, contaba con servicios
culturales, artisticos y Hogar del Jubilado. Se constituia como una gran plaza central que no
elevaba la altura de la Alhéndiga y respetaba la fachada al completo, salvo una pequena aper-
tura frente a la plaza Arriquibar, que se convertiria en la antesala natural del edificio. Parking,
guarderia, club de jévenes, zona deportiva, 4gora para representaciones, zona comercial, biblio-
teca, museo y aulas eran varios de los equipamientos que iba a disponer el futuro centro. El cos-
te de este proyecto alcanzaba los 280 millones de pesetas (1,7 millones de euros). No obstante,
el Ayuntamiento informé de la imposibilidad de llevar a cabo la obra hasta que el traslado a
la nueva Alhéndiga, ubicada en el barrio de Recalde, fuese concluido. Finalmente, tras el con-
curso de 1975, la realizacién del proyecto no se acometié y el Colegio de Arquitectos Vasco-
Navarro® llevé a cabo durante el afio siguiente las gestiones pertinentes para que el edificio
de la antigua Alhéndiga se declarase Monumento, si bien la tramitacién no llegé a ultimarse.

Aunque el 4 de junio de 1977 fue celebraba la inauguracién de la nueva Alhéndiga en Recalde,
el Ayuntamiento argumenté que la evacuacién del edificio no finalizaria hasta 1981 y que la
restauracion y recuperacion del Teatro Arriaga desviaron las energias necesarias para llevar a
cabo el proyecto de Centro Civico Social.

Datos oficiales sobre el proceso legal para la incoacién del expediente de la Alhéndiga como Bien de Interés Cultural®.

55 En adelante COAVN.
56 Material cedido por Ifiaki Uriarte, arquitecto y miembro de COAVN.
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3.2.1.1 EL "CENTRO DE NUEVAS FORMAS DE ARTE"

En 1982, Donostia y Bilbao representaron dos posibles sedes para acoger el proyecto del nuevo
centro de arte contemporaneo. Ambos Ayuntamientos presentaron a la Consejeria de Cultura
del Gobierno vasco dos edificios a tal efecto: el Palacio Miramar en San Sebastidn y la antigua
Alhéndiga en Bilbao. El escultor Néstor Basterretxea (vinculado al Gobieno vasco por medio
del Departamento de Cultura), propuso el “Centro de Nuevas Formas de Arte”, que tenfa
prevista su posible ubicacién en la zona de Nueva Ibacta de San Sebastidn. No obstante, el
proyecto también tuvo posibilidades de ubicarse en Bilbao ya que el Gobierno vasco contactd
con el Ayuntamiento y éste ofrecié el edificio de la antigua Alhéndiga para tal efecto. Baste-
rretxea planteé la creacién del centro a Ramén Labayen, Consejero de Cultura del Auténomo,
quien se mostré muy interesado. Tal fue asi, que el equipo formado por Basterretxea, Rufino
Basdniez y Jose Luis Isasa viajé a varios paises de Europa con el fin de estudiar los centros cultu-
rales europeos mds importantes. Finalmente, tomaron como referencias la Fundacién Calouste
Gulbenkian de Lisboa, y el Centro Nacional de Arte y Cultura Georges Pompidou que incluye
al IRCAM (Centro de Investigacién Musical y Actstica) en Paris.

El Centro de Nuevas Formas de Arte, que fue presentado con maquetas en Vitoria-Gasteiz,
estaba formado por dos edificios, uno triangular y otro destinado a ser un auditérium, am-
bos unidos por un paso cubierto. Presupuestado en 350 millones de pesetas (2,1 millones de
euros), este centro contendria el mencionado auditérium, un centro de estudios de musica
electroacustica, academia de baile contempordneo, salas de exposiciones, aulas para clases de
disefio industrial y arte escenografico, biblioteca especializada en temas artisticos, sala de cine
y sala de videos. Basterretxea lo definié como un “centro de informacién artistica’, orientado
a los aspectos tedricos del arte.

Aunque se barajaba la posibilidad de construir un edificio nuevo, posteriormente se decidi6
ubicarlo en edificios ya existentes como los palacios de Ayete o de Miramar. Finalmente, la via
de la Alhéndiga como posible ubicacién fue una opcién que el Gobierno vasco no llegé a escla-
recer. Basterretxea, que se definié a si mismo como autor del proyecto, no entré en polémicas
sobre la ciudad que debia albergar el centro, si bien aseguraba que su ubicacién debia estar en
un nicleo de mucha poblacién. Lo que si defendia era que el edificio debia ser “nuevo”, porque
“la funcién de un Centro de Nuevas Formas de Arte debe estar anunciada desde el propio edi-
ficio de su sede”. De igual forma, Basterretxea dudaba ante el hecho de que un edificio como
el Palacio de Miramar o el de la Alhéndiga pudiera albergar un centro de estas caracteristicas:
“Adaprar el proyecto a un edificio antiguo no lo invalidaria, pero s lo desvirtuaria un poco, lo

limitarfa y recortarfa sus posibilidades™®.

El proyecto no prosperd, y no fue hasta marzo de 1984 cuando el entonces alcalde de Bilbao,
José Luis Robles, presentd en un pleno informal el edificio de la Alhéndiga como candida-
to para albergar un centro cultural, proponiendo un concurso de ideas. Herri Batasuna®
denuncié los grandes costes que implicaria tal proyecto, reivindicando un plan global para

57 BASTERRETXEA, Nestor. Gaceta Vizcaya, 1982.
58 Ibidem.
59 En adelante HB.
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otras necesidades que entonces requeria Bilbao (como el edificio Garellano, la Casa Galera o

el mercadillo de San Mamés). De nuevo, el proyecto de centro cultural para la Alhdndiga se

vio aplazado.

3.2.2 1987 [PROCESD)

3.2.2.1 JOSE MARIA GORORDO, UN SONADOR PARA LA CIUDAD

“No se trata de un suefio imposible”®.

25 de mayo de 1987. Jos¢ Maria Gorordo, candidato del Partido Nacionalista Vasco® a la
alcaldia de Bilbao, ha presentado las claves de su politica cultural, la cual se fundamenta en

la transformacién de la antigua Alhéndiga como nuevo motor cultural de la ciudad. De este

modo, el aspirante a la alcaldia recalca la necesidad de convertir Bilbao en una capital cultu-

ral de importancia similar a Mildn y Estocolmo debiendo, para ello, equiparar su potencia

mercantil a la dindmica cultural. No obstante, en la intencién por descentralizar este tipo de

actividad, el candidato sefiala que la actividad de la Alhéndiga se complementaria con otros

pequenos centros de cultura repartidos por los barrios bilbainos.

J. M. GORORDO, 2009

Se observd la posibilidad de que la cultura sustituyera a la industria, no sélo como elemento
espiritual, sino como generador de empleo. En Mildn la cultura tenfa empleada a mds gente
que la industria. [...] Bilbao estaba en un gran declive industrial, se estaban cerrando todas
las empresas importantes. Por otra parte, se estaba potenciando actividades de tipo cultural en
otras ciudades como San Sebastidn. Bilbao no era considerada una ciudad cultural y carecia de

infraestructuras y fondos publicos.

J. M. GORORDO, 1993

“El departamento de Cultura dispone anualmente, en valores de 1993, de unos 15.000 millo-
nes de presupuesto. Cifra importante. De esa cantidad, no pasan de 200 6 300 millones [pese-
tas] anuales los que se venian invirtiendo en la Villa de Bilbao, hasta 1992 incluido. Injusticia
tan grave no la podia pasar por alto como alcalde. Y siempre que podia, lo denunciaba, en
todos los foros. Una y cien veces. jEra -es- inadmisible! No habfa forma de modificarlo, porque
nadie, dentro del partido, se atrevié a impulsar un cambio en la estrategia cultural, a pesar de
las innumerables peticiones que algunos dirigimos en este sentido. Y desde luego, existe una
responsabilidad muy seria en la direccién del PNV. [...] A alguien se le ocurrié un buen dia
decir que Vitoria iba a ser la capital de Euskadi; Donosti, la cultural y Bilbao... ;qué?; como
no tenfan previsto ningun rol especifico, pensaron, quizds, dejarla como “la capital de las ma-
nifestaciones y protestas”. Lo pusieron en marcha y les parecié que se iba a admitir sin mds.
Por eso les extrand que alguien, en este caso el Ayuntamiento de Bilbao, -el equipo municipal

60 GORORDO, Jos¢ Maria, ;Un sueiio imposible? El Correo Espariol-El Pueblo Vasco, 9 de abril de 1987.
61 En adelante PNV.
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del PNV, el alcalde de Bilbao-, osara denunciarlo y, encima, con la pretension de introducir
reformas radicales en esa distribucion caprichosa y en la politica cultural del Gobierno vasco.
No podian aceptar atrevimiento tal que pusiera en peligro una estrategia disefiada por no sé

quién, que la habfan aceptado todos, sin rechistar”®.

J. ARREGUI, 2009
Ramén Labayen fue el primer Consejero de Cultura y dejé el cargo en 1983 para ir al Ayun-
tamiento de San Sebastidn como candidato. Fue quien puso de moda aquello de la capitali-
dad cultural de San Sebastidn en una especie de reparto econdmico: Bilbao capital financiera,
Vitoria la capital politica y a San Sebastidn le tocarfa la capitalidad cultural, pero esto no se
materializ6 en directrices concretas e institucionales. [...] Bilbao se estaba recuperando de la
primera crisis industrial del ano 1982-84 y en 1987 existia un cierto auge en el que se inten-
taban crear proyectos culturales por toda la geografia vasca, desde todas las instituciones que
planificaban proyectos econémicos, y también culturales, que pudieran servir a la reactivacion
de toda la actividad en la Comunidad Auténoma Vasca. Era un momento de auge, de empuje,

de innovacién, un momento bastante creativo.

Desde el punto de vista econémico, Gorordo no ha precisado si la politica cultural que pre-
tende llevar a cabo implicaria un aumento del presupuesto municipal destinado a este fin.
No obstante, contempla como una oportunidad positiva la situacién actual de la corporacién
bilbaina, puesto que la anterior logré consumar muchas de las obras que mds recursos econé-
micos exigen, como son las infraestructurales. Este hecho facilitarfa la redireccién de mayor
capital hacia el nuevo programa cultural.

J. M. GORORDO, 1987

“Programacién y cultura constituyen los dos poderosos conductores del progreso positivo [...]
avanzar positivamente hacia un futuro desarrollado y mejor, impregnado de nuestro pasado e
identidad. [...] La respuesta social es suma viva de esfuerzos individuales, por tanto, la socie-
dad debe cuidar del desarrollo del individuo. [...] Bilbao es una villa abierta y comunicada, su
ubicacidn geogréfica y su estructura, modelada con esfuerzo a lo largo de los anos, la predis-
ponen a la difusién cultural y al progreso. [...] El trinomio intelectual-profesor-investigador es
el elemento inductor y catalizador del progreso social en su conjunto, al que se debe anadir el
artista como el cuarto pilar que soporta la base sobre la que se edifica y se expresa la creatividad
y la propia personalidad. Miremos atrds en la historia: muchas ciudades se hicieron atractivas y
ricas por su ambiente intelectual, por sus universidades o por su clima artistico”®.

Frente a modelos culturales vigentes, Gorordo matiza algunos dias mds tarde la singularidad
de su propuesta cultural en el cardcter participativo entre “creadores artisticos” y “ciudadanos”,
localizando el eje de esta nueva fase en la antigua Alhdndiga, imaginada por el alcalde como
una factoria del arte.

J. M. GORORDO, 1987
“a la cultura del espectdculo anadiremos la de la participacidn, en un intento de devolver por

62 GORORDO. José Marta. Op. cit. p. 177.
63 GORORDO, Jos¢ Marfa. La urbe y la cultura, Deia, 17 de abril de 1987.
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completo el protagonismo de esta actividad a los creadores artisticos y, en dltimo término, a
todos los ciudadanos™®.

J. M. GORORDO, 2009
Habfa una serie de lugares, como el Pompidou en Paris, donde se estaban llevando a cabo
proyectos similares, y Bilbao lo necesitaba. [...] Desde el Ayuntamiento se hizo frente a esta
situacién exigiendo mds fondos publicos, por un lado, y potenciando la reconversién de ciu-
dad industrial a ciudad de servicios, por obligacién. Bilbao habfa sido maltratada en el sentido

politico e institucional. Hab{a un retraso y una falta de alternativa ante la desindustrializacién.

En respuesta a la precariedad que sufre Bilbao en infraestructuras culturales, Gorordo y otros
concejales pretenden colaborar, asi mismo, con los equipamientos culturales de los barrios més
desasistidos de la ciudad. Uno de los defensores de esta propuesta, el concejal de Urbanismo
del PSOE en el Ayuntamiento, Rodolfo Ares, ha sefialado la importancia capital de realizar un
andlisis de la recuperacién urbanistica de la Ria para poder llevar a cabo la transformacién de
Bilbao en una ciudad de servicios.

3.2.2.2 DISCURSO DE LA TOMA DE POSESION

20 de julio de 1987. Gorordo, elegido alcalde de Bilbao, valora positivamente en su discurso
de toma de posesién la labor realizada por su predecesor, José Luis Robles. En este discurso,
que comienza con la mencidén a la catdstrofe acaecida en la ciudad por la inundaciones de
1983, se detallan los compromisos electorales que han formado parte de la campana por la que
ha sido elegido. Entre ellos, destacan la colaboracién con otras instituciones publicas, como la
Diputacién Foral de Bizkaia y el Gobierno vasco, el fomento de la cultura como alternativa a
las expectativas de la juventud, la creacién de un gran centro cultural para la ciudad y el reco-
nocimiento de ésta en el dmbito europeo:

“Las bilbainas y los bilbainos hemos salido de la catdstrofe de 1983 que asolé nuestra Villa.
Hoy, 4 anos después, podemos decir con orgullo que Bilbao se ha reconstruido. La brillante
gestién de la Corporacién presidida por José Luis Robles, con la colaboracién undnime de to-
das las fuerzas politicas y concejales, ha sabido conducir a Bilbao a la situacién actual. Ingentes
obras del equipo anterior en todos los barrios de Bilbao: en infraestructura, en jardines y en
zonas verdes, en el deporte y la cultura. Unas que se ven, como los jardines, plazas, polideporti-
vos, teatro Arriaga. Otras que no se ven, pero, también, importantes, como saneamientos, etc.
Todo ello, me permite manifestar, en este acto, la expresa constancia de reconocimiento al tra-
bajo de la anterior Corporacién. Y ello va a ser para mi, a titulo personal, un gran honor y un
importante reto el tratar de ser digno sucesor de José Luis Robles, al frente de la Corporacién
Municipal. En los préximos 4 afios todos los corporativos vamos a tener la oportunidad de po-
ner en marcha nuevos proyectos e ideas para hacer entre todos una ciudad mds agradable, para
los que vivimos y trabajamos aqui; y mds acogedora, para los que vengan de fuera a visitarnos:
Vamos a trabajar para mejorar Bilbao.

Vamos a trabajar por una ciudad abierta, tolerante y plural.

64 GORORDO, Jos¢ Matfa. El Correo Espaiol-El Pueblo Vasco, 26 de mayo de 1987.
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En este proyecto no estamos solos. Para solucionar los proble-mas de Bilbao vamos a contar y
trabajar en colaboracién con la Diputacién, el Gobierno vasco, empresas y otras Instituciones
publicas y privadas a fin de que no haya una duplicidad indtil de esfuerzos.

También, vamos a contar con la esencial colaboracién de mds de 2.000 funcionarios, que
componen la Corporacién y las empresas paramunicipales. Estoy seguro que todos ellos van a
participar estrechamente en este proyecto de construccion del futuro. Apelaremos a su trabajo
y a su profesionalidad para ello. Merece la pena trabajar para los hombres y mujeres de Bilbao.
En los préximos dias iremos estudiando y poniendo en marcha los distintos érganos del Ayun-
tamiento, dentro de unos criterios de eficacia en la gestién municipal.

A) Potenciar Bilbao, escuchar al ciudadano, atencién a las pequefias cosas y la agilizacién ad-
ministrativa- va a ser lo que guie nuestras actuaciones.

B) Estoy seguro que entre todos seremos capaces de dotar a Bilbao de ese gran Centro Cultural
que necesita; asi como de construir mds parques, como el de la fdbrica de Echevarria.

C) Vamos a luchar con firmeza contra la droga y la inseguridad ciudadana.

D) Queremos que la cultura y la vida ciudadana sean una alternativa a las expectativas de la
juventud.

E) Estoy seguro, asimismo, que vamos a mejorar la calidad de vida de los hombres y mujeres
de Bilbao, dfa a dfa.

F) y de que vamos a ser sensibles a los problemas de los colectivos mds desfavorecidos de la
Villa: parados, tercera edad, disminuidos fisicos y mentales, marginados.

Finalmente, quiero aprovechar esta ocasion, para solicitar de todos los que aqui estamos, que
representamos al pueblo de Bilbao que, una vez terminada la confrontacién electoral, el Ayun-
tamiento sea un foro de discusién y un medio para hacer de Bilbao una villa moderna, integra-
da, reconocida y con prestigio contrastado en Europa®.

J. M. GORORDO, 1993
“Este es el discurso de toma de posesién como alcalde, el 20 de julio de 1987 en el que, ademis
de establecer las pautas de comportamiento que ibamos a seguir y esbozar un estilo de gestién,
asumi, como resumen de la campafia, piblica y solemnemente, los compromisos electorales

que habfan sido el eje de la misma y que detallo a continuacién:

1. Despliegue de la Ertzantza, necesario para poder luchar con firmeza contra la droga y la inse-
guridad ciudadana, como lo habiamos repetido insistentemente en toda la campana. Mientras
no se produjera el despliegue, acuerdos para reforzar la Policfa Municipal.

2. Diversos accesos a Bilbao. En concreto, Arangoiti, Olabeaga, cubricién de las vias del ferro-
carril a la altura de la Escuela de Ingenieros.

. Cubricién de la Plaza de Toros.

. Parque de Echevarria: compra y habilitacion.

. Centro Cultural de la Alhéndiga.

. Polideportivos pendientes: La Pefia, San Ignacio.

. Matadero de Zorroza.

. Frontén de mano (Proyecto complementario de la Alhdndiga, en un edificio de enfrente).

O 0 N O\ N W

. Docklands- Zorrozaurre. 10. Muelles de la rfa.

65 GORORDO, José Marfa. Op. cit. pp. 173-174.
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11. Estacién intermodal.

12. Obras en los barrios.

13. Metro de Bilbao.

14. Saneamiento financiero de las deudas anteriores -12.800 millones de pesetas aproximada-
mente- .

15. Otros accesos a Bilbao.

Compromisos concretos tras un proceso interno de debate y eleccién en los érganos correspon-
dientes. Tras la campana y toma de posesion, los renovamos, desde la nueva responsabilidad
otorgada por el pueblo al depositarnos su confianza. Es menester tener en cuenta lo que acabo
de transcribir literalmente, pues fueron palabras pronunciadas ante el Pleno, los ciudadanos y
ciudadanas que acudieron a la toma de posesién, y los medios de comunicacién. Compromisos

que, en nombre de mi partido, asumf ante bilbainas y bilbainos™.

3.2.3 1988

3.2.3.1 LA ALHONDIGA COMD FUTURD CENTRO CULTURAL

Enero de 1988. La creacién del Centro Cultural de la Villa de Bilbao en la antigua Alhéndiga
es ahora compromiso electoral del alcalde y del partido politico al que pertenece, el PNV.
El Area de Cultura del Ayuntamiento lleva organizando durante el mes de Enero algunas
actividades culturales, como una exposicién del musico Brian Eno y un pasaje del terror, que
presentan publicamente a la Alhéndiga como futuro centro cultural.

PROPUESTA DE ACTUAGION
ENIA VIEJA ALHONDIGA

REMODELACION  INTERIOR

PARA USOS  CULTURALES . S
: cabidaesos jbvenes desocupados quadeambulan porlas calless |

Hacer dela alhondiga una «facto
del arte, objetivo cultu_ral:pins[iurnnd

t | corporaconas
m;m-wmmmw”u | coddomelny
4 ! .

ia

A .

PLANTA SEMISOTAND e s G (470430 pncacin w0
o 8 Oebe 56 | yECRI

Marze 1988 E: 17200 e %mm

EQUIPD JOSE CRUZ ERICE APRAIZ

ARQUITECTOS .‘.
REDACTOR JAIER OLASO AzPROZ Jorere e #1000 053 e faseo 0o I3
FERNANDO RUIZ DE OCENDA D iy dacer d hace, % 8 % mankes o e S
il - back, &
Proyecto de los arquitectos Erice, Olaso y El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 26 de mayo de 1987

Ruiz de Ocenda, marzo de 1988

66 GORORDO, José Matia. Op. cit. pp. 205-2006.
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J. M. GORORDO, 2009
Lo primero, hay que apuntar que el proyecto de centro cultural estaba en el programa presen-
tado para la alcaldia; un programa que consistia en dar vitalidad al centro de Bilbao a través
de un proyecto cultural, pero no de cultura-espectdculo, sino cultural-participativo, de forma
que se realizasen todo tipo de manifestaciones culturales dentro del edificio. De esta forma
nacié el proyecto, teniendo como lugar la antigua Alhéndiga, el solar del antiguo Colegio de
Santiago Apdstol, asi como el edificio colindante del RAG, con la supervisién de Jorge Oteiza

y un equipo de arquitectos.

Febrero de 1988. El Ayuntamiento de Bilbao inicia las primeras negociaciones institucionales
para el desarrollo del programa Alhéndiga mediante algunas conversaciones mantenidas con
la Diputacién Foral de Bizkaia. El concejal de Cultura, Mikel Ortiz de Arratia, y el diputado
foral de Cultura, Tomds de Uribetxebarria, abordan la posibilidad de trasladar la Biblioteca
Foral al edificio de la Alhdndiga. Por su parte, el Departamento de Politica Territorial del Go-
bierno vasco ha autorizado el inicio del expediente expropiatorio por via de urgencia del solar

1¢7. Esta autorizacién, que ha sido recurrida por la Caja de

del antiguo colegio Santiago Apésto
Ahorros de Vizcaya como propietaria de los terrenos, legitima las aspiraciones municipales so-
bre el solar, cuyo destino atin no estd decidido a excepcién del subsuelo, que el Ayuntamiento
pretende convertir en aparcamiento subterrdneo. En cualquier caso, la normativa urbanistica
establece que en los terrenos sélo podrd construirse un edificio cuyo cardcter sea administrati-

vo, cultural o deportivo.

67 “DECRETO 25/1988, por el que se declaran de urgente ocupacion por el Ayuntamiento de Bilbao, del Territorio Histdrico de Bizkaia, a efectos de
expropiacion forzosa, los bienes y derechos necesarios para la realizacién del ‘Proyecto basico de aparcamiento en el Ensanche de Bilbao'.

Por el Ayuntamiento de Bilbao, del Territorio Histérico de Bizkaia, en sesién celebrada el 28 de Diciembre de 1987, se acordé iniciar expediente de valo-
racién o justiprecio de los bienes y derechos afectados por la expropiacion incoada para la realizacién del ‘Proyecto bésico de aparcamiento en el ensanche
de Bilbao’, habiendo sido instado este acuerdo por el particular afectado en virtud del art. 69 de la Ley del Suelo; acorddndose, asimismo, en dicha sesion,
solicitar ante el Gobierno Vasco la declaracion de urgente ocupacion de los bienes y derechos afectados por la expropiacion forzosa, al amparo de lo dispues-
to en el articulo cincuenta y dos de la Ley de Expropiacion Forzosa y Disposicion Transitoria Séptima del Estatuto de Autonomia.

Los bienes y derechos a los que se concreta la declaracion de urgente ocupacién han quedado determinados e individualizados con los datos suficientes ara
su identificacién en la relacién confeccionada al efecto, que obra en el expediente, habiendo hecho valer el afectado, el derecho que le confiere el art. 69 de
la Ley del Suelo en relacién con la Modificacién del Plan General para las zonas del Ensanche y su Ampliacién.

El Departamento de Urbanismo, Vivienda y Medio Ambiente, informé favorablemente sobre la correspondencia entre los usos propuestos para los terrenos
y lalegislacién urbanistica vigente en el municipio. Se estima inaplazable la ocupacién a fin de paliar el déficit de plazas de aparcamiento existente en Bilbao,
déficit que se verd agravado por los nuevos fines (culturales) los que se verd destinado el edificio de la Alhéndiga.

En su virtud, a propuesta del Consejero de Presidencia, Justicia y Desarrollo Autonémico, y previa deliberacion del Consejo de Gobierno, en su reunién
del dia dieciséis de Febrero de mil novecientos ochenta y ocho,

DISPONGO: Articulo tnico: De conformidad con el articulo cincuenta y dos de la Ley de Expropiacion Forzosa, se declaran de urgente ocupacion por el
Ayuntamiento de Bilbao, del Territorio Histdrico de Bizkaia, los bienes y derechos concretados e individualizados en la relacion obrante en el expediente
administrativo instruido al efecto y necesarios para la realizacién del ‘Proyecto bésico de aparcamiento subterrdneo en el ensanche de Bilbao'.

Dado en Vitoria-Gasteiz a 16 de Febrero de 1988. El Lehendakari, JOSE ANTONIO ARDANZA GARRO. El Consejero de Presidencia, Justicia y
Desarrollo Autondmico, JUAN RAMON GUEVARA SALETA”.

Archivo General del Ayuntamiento de Bilbao.
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3.2.3.2 LA INVITACION A JORBE OTEIZA

13 de mayo de 1988. José¢ Marfa Gorordo recibe a Jorge Oteiza en la Alhéndiga con el fin de que el
escultor visite el antiguo edificio. Por medio de algunas cartas, el alcalde habfa mostrado al artista su
profundo interés en que visitase la Alhdndiga para poder recibir algunos consejos sobre las poten-
cialidades del antiguo edificio como futuro centro cultural. Durante la visita se fragua la posibilidad
de convenir algtin tipo de colaboracién entre el Ayuntamiento y el escultor para este proyecto.

J. M. GORORDO, 2009
El contacto... Jon Intxaustegi conocia a ambos, por lo que en una visita de Oteiza a la Alhén-
diga se comenzé a hablar sobre la idea fundamental. Mds que sobre el contenedor, se empezé a
hablar de lo que iba a ir dentro. Oteiza hablaba de una factoria del arte donde estuvieran todas

las representaciones culturales, incluida la lingiifstica.

Durante esta visita, el propio Gorordo ha sido quien ha comunicado a un Oteiza sorprendido la
noticia del premio Principe de Asturias de las Artes con el que el escultor acaba de ser galardo-
nado. El jurado, formado entre otros por Antonio Pedrol Rius (presidente del jurado), Francisco
Calvo Serraller, Luis Gémez Acebo, Manuel Martin Ferrand y Manuel Rivera, ha emitido su
fallo a favor de Oteiza en reconocimiento a “su busqueda constante de nuevas perspectivas para
la integracion y redefinicion de las artes. La vida de Oteiza es un ejemplo de pasién creadora™®.

J. OTEIZA, 1988
“Todavia no me lo puedo creer; tengo que hacer un esfuerzo para retroceder un poco y darme
cuenta de dénde me encuentro, porque yo casi no soy de este mundo. El premio es para m{ un
gran honor, pero ;qué puedo hacer yo ahora? Antes podia trabajar, pero ahora estoy ya acabado.
Yo no significo nada en este momento, soy el pasado. Este premio me llega con veinte afios de

retraso. ;Cémo van a dar un premio a un caddver ebrio?®”

| Oteiza,
' premio
P «Principe

de Asturias»
' de las Artes

Sorprendido, impresio-

la notic
del Premi pe d

= de las Artes 1988,
despucs de gue otro

Emico y genial
o b sl dleci

Deia, 14 de mayo de 1988

68 Deia, 14 de mayo de 1988.
69 OTEIZA, Jorge. El Correo Espariol-El Pueblo Vasco, 14 de mayo de 1988.
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La coincidencia entre la visita de Oteiza a la Alhdndiga y la noticia del premio da lugar a una
rueda de prensa improvisada en la propia calle con los medios de comunicacién, ante los cuales
Gorordo solicita pblicamente a Oteiza el disefio de una ctpula para la Alhdndiga. El recién
galardonado escultor recuerda cémo, tiempo atrds, realizé una propuesta para proyectar alli
mismo un centro cultural: “Fue en los afios cincuenta, pero el alcalde de entonces no me hizo ni
caso””’. Acto seguido, Oteiza menciona su desilusién por el proyecto de Norman Foster para el
Metro de Bilbao, aduciendo su sorpresa al no haber sido solicitada su opinién para la eleccidén
de dicho proyecto, y afade otras criticas en relacion a las politicas culturales del Pais Vasco,
particularmente a las del PNV. Ante la pregunta realizada por alguno de los periodistas acerca
de la relacién entre el premio y la implicacién de Oteiza en la cultura vasca, el escultor declara:

“Yo no pinto nada en este aspecto; con Chillida es suficiente. Se debié pedir mi opinién en
el primer momento, cuando se pudo hacer una revolucién cultural, en la que yo hubiera sig-
nificado algo, pero nadie conté conmigo. El primer Gobierno vasco perdié una oportunidad
histérica de llevar a cabo esa revolucién, cuando todos los ojos miraban a Euskadi, y por tanto

yo quedé descartado. Ya no creo en las grandes obras, ni en la recuperacion del arte vasco™".
Y anade,

“Este pueblo estd arruinado culturalmente. El Pais Vasco tiene energia mds que suficiente para
salir adelante en la politica, la economia, la industria. Pero la cultura vasca ha sido encorsetada,
compartimentada y ahogada por nuestros politicos. Podrdn hacerse proyectos magnificos, pero
no son mds que pequefios parches. Un relanzamiento global de nuestra cultura es ya imposible.
Y no se puede hacer nada. [...] EI PNV ha trasladado su mediocridad a la politica cultural y ya
es demasiado tarde para hacer nada, aunque proyectos como el de la Alhdndiga pueden actuar
como cataplasmas para atenuar sus efectos””2.

in — e

FGnrordn Qine que Oteiza participara en la recuperacion
de la Alhondiga bilbaina con el disefio de una ciipula

Jomgi iz ol vl exculton v, |5 s Rl

El triunfo de un revo

Sasean,

El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco,, 14 de mayo de 1988 Deia, 14 de mayo de 1988

70 OTEIZA, Jorge. El Correo... Op.cit. 14 de mayo de 1988.
71 Ibidem.
72 Ibidem.
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£S1 la Administracion municipal fuese una empresa, estaria a punto de quebram, dice Patxi Garcia

oS concejales de EA afirman que la politica del alcalde
“orordo conduce a la ruina al Ayuntamiento de Bilbao

El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 26 de mayo de 1988

Las declaraciones del actual Consejero de Cultura del Gobierno vasco, Joseba Arregi, valoran
positivamente el dictamen del jurado:

“Con la concesién al escultor vasco del Premio Principe de Asturias de las Artes no sélo se
reconoce la obra publica de Jorge Oteiza sino también la personalidad de un extraordinario
artista especulativo, cdsmico y actual. En Oteiza estdn, no sdlo toda la escultura anterior a él,

sino desde el arte prehistérico hasta el de pasado mafiana™”.

Por su parte, el presidente del jurado considera al galardonado “un artista singular, cuya fide-
lidad a los lenguajes de la vanguardia ha determinado, no s6lo una forma nueva y necesaria de
pensar el espacio, sino una actitud ética de notoria influencia”*. Sin embargo, Oteiza insiste
en su fracaso y hastio ante el contexto cultural: “He perdido la ilusion, he fracasado en todo.
Ya s6lo me interesan los problemas de la filologia indoeuropea, y recostarme en la hierba para
recuperar imdgenes de mi infancia™”. No obstante, se advierte en las palabras de Oteiza cierta
ambivalencia por la que se intuye la tenue posibilidad de que su figura pueda convertirse en un
aliciente para una actitud revolucionaria en las generaciones futuras.

“Soy responsable de que ya no debo tener ninguna esperanza de ninguna clase y espero que
mis fracasos puedan servir de aliciente. Hemos pasado de una dictadura a lo que crefamos
la libertad y no es mds que una gran mediocridad, que yo no se cémo puede ser remonta-
da. Quizés los jévenes, tengo esperanzas pero es muy dificil. Hacen falta una Universidad
de Arte, una escuela para anderefios, ikastolas... Hay que hacer una especie de revolu-

73 ARREGI, Joseba. El Correo... Op.cit. 14 de mayo de 1988.
74 PEDROL RIUS, Antonio. Ibidem.
75 OTEIZA, Jorge. Ibidem.
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cién pero hoy en dia estd dafiado todo el pais. Quizd se pueda hacer alguna cosa algunas

cataplasmas...””¢.

Fracasado o no, Oteiza parece estar dispuesto a acometer la propuesta solicitada por el alcalde

7 . ’ « . » . . .
para el proyecto de la Alhéndiga. Serd un “gran prisma lleno de luz”, explica mientras extiende
sus brazos, que parecen dibujar en el aire una gran cubierta piramidal y cristalina.

“Bilbao es una ciudad acostada, donde manda lo oblicuo. Hay un estilo y no se puede hacer
una obra vertical que frena y rompe [...] Foster quiere penetrar en la caverna, pero también hay
que penetrar en el hueco del cielo. [...] Se puede hacer algo extraordinario, pero es para pensar-
lo despacio, muy despacio [...] Lineas oblicuas, lentas, silenciosas... Eso es lo que hace falta””.

3.2.3.3 EL PROYECTO EN EL AYUNTAMIENTO. ACUERDOS

Junio de 1988. Durante el mes de junio, PNV y PSOE han aprobado los presupuestos muni-
cipales sin aceptar las enmiendas de la oposicidn, entre las cuales se encuentran las presentadas
por los partidos Alianza Popular y Euskadiko Ezkerra”®. Este tltimo ha solicitado derivar parte
del presupuesto destinado a la Alhdndiga, unos 400 millones de pesetas (2,5 millones de eu-
ros), a fines de distinta indole.

6 de octubre de 1988. El concejal de Cultura en el Ayuntamiento de Bilbao, Mikel Ortiz
de Arratia, presenta en el Pleno Municipal bilbaino el programa de actuacién para la Alhén-
diga™ y explica cémo durante el mes de septiembre el Ayuntamiento encargd a un grupo de
profesionales realizar viajes a los centros culturales europeos mds importantes con el fin de
elaborar un estudio técnico® sobre sus principales caracteristicas y modos de funcionamiento.
Por otro lado, el Ayuntamiento tiene previsto realizar un concurso de ideas para el proyecto
arquitecténico del centro cultural, en el que participardn Jorge Oteiza y, presumiblemente, el
arquitecto Rafael Moneo. Eusko Alkartasuna®, por su parte, ha expuesto sus quejas respecto a
la falta de tiempo (48 horas de antelacién) con la que se ha contado para estudiar el proyecto
en condiciones y ha mostrado asimismo sus dudas sobre la franqueza de la organizacion del
concurso de ideas, puesto que opinan que el alcalde y su equipo ya han tomado previamente
varias decisiones del proyecto.

El programa de necesidades del proyecto de centro cultural incluye la instalacién en la Al-
héndiga de la Biblioteca Foral por parte de la Diputacién de Bizkaia, del Museo Vasco de
Arte Contempordneo por parte del Gobierno vasco, asi como salas para talleres, cine, y otros

76 Ibidem.

77 OTEIZA, Jorge. Deia, 14 de mayo de 1988.

78 En adelante AP y EE, respectivamente.

79 Se dispone del texto presentado como propuesta al Pleno del Ayuntamiento (Archivo General del Ayuntamiento de Bilbao) Ver Anexo Documental SR
Doc. 1.

80 Dada la extension de este estudio resulta imposible introducirlo en el Anexo Documental. No obstante, puede consultarse en el Archivo General del
Ayuntamiento de Bilbao.

81 En adelante EA.
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equipamientos culturales y deportivos. El Ayuntamiento estima que la inversién necesaria
para construir este centro cultural asciende a 3.000 millones de pesetas (18 millones de euros),
y que el tiempo de realizacién serd de tres afios, incluyendo la construccién de las plazas de
garaje y el complejo deportivo también previstos en el proyecto. 1.000 millones de pesetas (6
millones de euros) serd la cantidad a aportar por cada una de las instituciones que participan,
en este caso la Diputacién y el Gobierno vasco. Arratia asegura que los restantes mil millones
podrdn ser sufragados mediante entidades privadas para que el Ayuntamiento no tenga la ne-
cesidad de aportar capital propio, y anuncia la intencién de construir un centro cultural similar
al Pompidou de Paris, de forma que se erija como el nuevo simbolo de Bilbao.

El proyecto ha sido aprobado en el Pleno con votos a favor del PNV, PSOE, EE y AP, mientras
que EA se ha abstenido, ya que opina que el centro deportivo deberfa sustituirse por un conser-
vatorio de musica. HB se ha negado a votar por no estar de acuerdo con la posible financiacién
privada, aduciendo que ésta podria imponer su control y sus criterios comerciales por encima
de los culturales. Asi mismo, HB considera que el proyecto de la Alhdndiga esconde una venta
de imagen politica del alcalde, empleando asi un uso indebido de la palabra cultura. Tal y
como declaran: “Los objetivos de ambos partidos (PNV y PSOE) y mds concreto del alcalde,
no son potenciar la cultura de los habitantes de la Villa, sino potenciar su propia imagen”®*. No
obstante, la rehabilitacion de la Alhdndiga como centro cultural es una opcién que en si misma
consideran favorable, aunque rechazan una inversién que, a su juicio, resulta desmesurada en
una ciudad en la que consideran mds necesario potenciar pequefias infraestructuras culturales
en cada uno de los barrios. Como alternativa a un proyecto que temen que implique la desapa-
ricidn de la actividad cultural en los barrios, asf como el progresivo deterioro de la ciudad, HB
propone otro proyecto mediante la colaboracién de movimientos y asociaciones ciudadanos.

1azo de tres afios y un '}i-'.b]i}u’:;" 5
[omllndo de 3. mEhms de pesetas
ara copvertir la sntigua Alhéndiga en un
fentro cultural. En estas cifras también
atran la construccién, en el solar de
mlhp Apéstol cantiguo al viejo edificio

tero, de un complejo deportivo con
tentdn de pelata mano y pista de hielo
ncluida. El programa de actuacién
orobado por el pleno el pasado jueves
hcluye la construccién en los bajos de
mbos edificios de 1.700 plazas de garaje
proximadamente.
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Deia, 8 de octubre de 1988

82 BARANDIKA, Josu. Egin, 15 de octubre de 1988.

96



De este modo, pretenden evidenciar al Ayuntamiento la escasez de infraestructuras culturales
en los barrios de Bilbao bajo el lema “Una casa de cultura en cada barrio”, para “potenciar una
cultura dindmica, participativa y creadora, que depositara la confianza en los diversos grupos

existentes, y asi relanzar de nuevo el movimiento ciudadano en Bilbao™.

Por su parte, el columnista de El Correo Espaiiol. El Pueblo Vasco, Luciano Rincén, atento a
todo lo relacionado con la opinién ciudadana, mantiene un seguimiento constante del proce-
so. En estos momentos, advierte el recelo que el proyecto de centro cultural estd provocando
en los ciudadanos, quienes parecen estar influenciados por una sensacién ambivalente de des-
conocimiento y curiosidad.

10 de Octubre de 1988. El proyecto de centro cultural impulsado por Gorordo sigue adelante
y, como primer gran paso en el proceso, se ha firmado un acuerdo entre el Ayuntamiento de
Bilbao y la Diputacién Foral de Bizkaia. El diputado general, José Alberto Pradera, ha firmado
el convenio comprometiéndose a pagar 1.000 millones de pesetas para instalar la futura Biblio-
teca Foral en la Alhéndiga.

Deia, 11 de octubre de 1988

83 Ibidem.
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Declaracion de intenciones firmada entre el alcalde de Bilbao José Maria Gorordo y el Diputado General de Bizkaia José Alberto Pradera,

10 de octubre de 1988.

DECLARACION DE INTENCIONES FORMULADA POR EL EXCMO.

DE BIZKAIA, SOBRE LA UBICACION DE LA BIBLIOTECA
FORAL EN LA ALHONDIGA DE BILBAO.

------------- REUNTIDOS e

D. JOSE ALBERTO PRADERA JAUREGI, Excmo.

Sr. Diputado General de Bizkaia. ------=-=--=-=-=--

Y, D. JOSE MARIA GORORDO BILBAO, Excmo.

Sr. Alcalde - Presidente del Excmo. Ayuntamiento
Aa  BRlban: e i i s e i e 8 S

----------- MANIFIESTAN mm—mmmemeo

I.- Que el Ayuntamiento de Bilbao proyec-
ta la creacidon de un gran complejo cultural, que

se ubicard en el edificio de la Alhéndiga de Bilbao.

II1.- Que uno de los servicios imprescindi-
bles a instalar en dicho complejo seria el gque pueda
ofrecer a los ciudadanos una Biblioteca amplia Yy
moderna. = @ —emmmmm e m e — e ———

IIl.- Que la Diputacién Foral de Bizkaia

desea reestructurar su actual Biblioteca Foral,

V:- trasladdndola a wun 1inmueble situado en el centro
'/ de Bilbao, como es el caso del edificio de la Alhén-
L 15 - T
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IV.-  Por consiguiente, habiendo llegado
ambas  Instituciones a un principio de acuerdo en
relacién con la futura ubicacion de la Biblioteca
Foral en el edificio de la Alhéndiga, tienen a bien

formular conjuntamente 1la siguiente —-—-mm—oooo__
““““““““““ DECLARACION DE INTENCIONES ~-cvee-————u

PRIMERA.- El1 Ayuntamiento de Bilbao procedera a
ejecutar obras de acondicionamiento y rehabilitacidn
del edificio de la Alhéndiga de Bilbao, a fin de
c¢rear un gran complejo cultural en el centro de
Bilbao. En dicho centro cultural se ubicara la Biblio-
teca de 1la Diputacién Foral de Bizkaia, ~=—=——=--

SEGUNDA.- A tal efecto, la Diputacidén Foral desti-
nara, para la financiacién de las obras de la nueva
Biblioteca Foral y de otras comunes correspondientes
al centro cultural de la Alhéndiga, la cantidad
de MIL MILLONES (1.000.000.000.-) DE PESETAS, gque
se distribuiran del siguiente modo: 500 millones
de pesetas en 1.989; 300 millones de pesetas en
1.990, y, 200 millones de pesetas en 1.991. ----

TERCERA.~ La direccién general del proyecto y de
las obras del inmueble de 1la Alhéndiga correrd a
cargo del Ayuntamiento de Bilbao, si bien el proyec-
to propic de la Biblioteca Foral serd elaborado
y dirigido por la Diputacién Foral, en coordinacién
con los Lécnicos designados a tal efecto por el
Ayuntamiento de Bilbao. ~—----——mre-ccmmmec——————
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CUARTA.- lLa Bibl ioteca Foral ocupara una superficie
de  5.000 metros cuadrados, y Llanlo su direccion
Coma su gestion correspondera a la Diputacioén Foral
de Bizkaia. Por consiguiente, los Estatutos del
centro cullural recogeran una reserva expresa en
taver de 1la Diputacién Foral en relacién con la
direccidén y gestidén de la Biblioteca, por lo gue
la Diputaciédn Foral de Bizkaia conocera, previamente
4 su aprobacidén, el contenido de los citados Esta-

DOBER, 0 mmme e eesrmaeceeece e e e e e e

QUINTA.- La wutilizacion de los servicios comunes

r——del centro cultural por parte de la Biblioteca Foral
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estara sometida a las normas comunes de funciona-

miento establecidas de comin acuerdo entre las dos
TRSHETRHCRDNBE &1 rws s o m o o b mioss 8 o v i o ot i o S a2

SEXTA.- La Diputacién Foral de Bizkaia contribuira
a sostener los gastos generados por la utilizacién
de 1los elementos comunes del centro cultural en
la misma proporcién que la que corresponde a rela-
clonar la superficie ocupada por la Biblioteca Foral
con el total de la superficie que corresponde a

todo el complejo cultural. =-—-=-==-—-ceeemeeaa-

SEPTIMA.- La cesién del espacio a la Diputacién
Foral de Bizkaia para la realizacién de una nueva
Biblioteca, 1lo serd en concepto de uso y disfrute
conh ese exclusivo fin, revertiendo el mismo al Ayun-
tamiento en caso de cambio de destino dispuesto

por la  Diputacioén Foral, -—-—————m=—momme————————m

( ‘J"\f}'
Y
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AVA. Es intencién comin de ambas Instituciones

que . i me ik a mamd 2
jue la primera lnauguracion que tenga lugar en el

i 5 . . . 4
nmueble de la Alhdndiga, sea la de la Biblioteca
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oral, pudiendo preverse la misma a lo la rgo del

ano 1.990,

Bilbao, diez de Octubre de mil novecientos

ochenta y ocho. e T S ——

Por otro lado, Gorordo anuncia que las obras de vaciamiento comenzardn préximamente y ha
expresado, as{ mismo, su intencién de construir un 4rea que denomina de “cultura activa’. El
principal objetivo del alcalde radicaria en la construccién de un gran centro de cultura activa
cuyo valor no sélo manaria de la produccién cultural que alli pueda crearse, sino también de la
generacién de actividad econémica que aquélla suponga. Por otro lado, el Gobierno vasco es-
tima oportuno gestionar con el Ayuntamiento la ubicacién del futuro Conservatorio Superior
de Msica de Bilbao en el proyecto de centro cultural para la Alhéndiga.

J. M. GORORDO, 1993

“El comienzo no podia ser mejor. Habifamos conseguido dos cosas: interesar a la Diputacion
en la obra y llenar los primeros 5.000 m? con una Biblioteca, la mds importante de Vizcaya.
En el mismo acto, expliqué la propuesta en su conjunto. Se iba a disponer de un total de unos
40.000 m?, distribuidos en 4 grandes dreas: la Biblioteca, cuya gestién estaria a cargo de la
Diputacién. Un Museo de Arte Contempordneo -en el que participarfan también el Gobier-
no vasco y la Diputacién-, complementario del actual, donde tendrian cabida los principales
representantes del arte vasco y universal de nuestra época. Se contaria también con 10.000 m?
dedicados a un auditorio, salas y talleres para la prictica de la creacidn, lo que se viene en de-
nominar “cultura activa o participativa’ -frente a la contemplacién del arte, o “cultura pasiva,
cultura-espectdculo™. Y, finalmente, el Conservatorio Superior de Misica de Bilbao, gestiona-
do por el Gobierno vasco. Cuatro grandes instalaciones, cuatro necesidades para Bilbao, todas
situadas en un complejo arquitecténico tnico, en el centro neurdlgico de la Villa [...] El Dipu-
tado Foral de Relaciones Municipales, Juan Luis Laskurain, declaraba, cinco dias después, que
“nosotros hemos ofrecido abiertamente nuestra colaboracién en esa idea, como lo demuestra el
acuerdo alcanzado para la instalacién de la Biblioteca Foral en la Albéndiga...” Habfa muchos
motivos para sentirse optimista. Ademds, Laskurain era miembro de la ejecutiva del PNV, res-
ponsable del drea econémica, con lo que se reforzaba en cierta medida el proyecto™4.

84 GORORDO, José Marfa. Op. cit. p. 259.
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21 de octubre de 1988. Ha sido presentado el Proyecto Bésico para la demolicién de parte de
la estructura de la Alhdéndiga y el vaciado de tierras. Por otro lado, el compromiso del Gobierno
vasco de aportar 1.000 millones se ha formalizado con la firma de una declaracién de intencio-
nes entre el consejero de Cultura del Ejecutivo, Joseba Arregi, y el alcalde del Ayuntamiento
de Bilbao, José Maria Gorordo. Del mismo modo a como se formalizé con la Diputacién, la
declaracién de intenciones firmada en esta ocasion entre el Gobierno vasco y el Ayuntamiento
sefiala que el Auténomo dispondrd de 5.000 ms” en la Alhdndiga para la instalacién del futuro
Museo Vasco de Arte Contemporaneo. Esta declaracién firmada contempla la creacién de una
Junta de Gobierno encargada de gestionar dicho museo. El acuerdo implica que esta Junta de-
berd estar presidida por el Gobierno vasco, aunque el Ayuntamiento de Bilbao podra participar
en ella con el mismo ndmero de representantes que el Ejecutivo.

De este modo, se disipan las dudas sobre la ubicacién definitiva a escoger por el Gobierno
vasco para la instalacién del mencionado museo. Aunque el Ayuntamiento de San Sebastidn
habia presentado recientemente un proyecto con el respaldo de la Diputacién de Guiptzcoa
para la instalacién de un museo de cardcter autonémico en el convento de San Telmo, el con-
venio suscrito del Gobierno vasco con la corporacién bilbaina cierra pricticamente las puertas
a esta idea.

J. M. GORORDO, 1993
“Con los dos documentos en el bolsillo, via libre asegurada para continuar. Desborddbamos
optimismo, como es légico. ;Quién podia adivinar lo que iba a ocurrir con posterioridad?
:Cémo es posible que el Gobierno vasco firmara este protocolo y luego actuara de la manera

que lo hizo?”®

Gorordo afirma que la financiacian del proyecto estd asegurada

El Gobierno vasco aportara 1.000 millones para

la creacion de un musea de arte en la Alhondiga Sl s ke 2 oo B A s d e
o 4 i 200
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El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 22 de octubre de 1988 Deia, 22 de octubre de 1988

85 GORORDO, José Maria. Op. cit. p. 171

102



(SR) - SI - 8V =X = SE

Declaracion de intenciones firmada entre el alcalde de Bilbao José Maria Gorordo y el consejero de Cultura Joseba Arregi,

21 de octubre de 1988.

DECLARACION DE INTENCIONES FORMULADA POR EL EXCMO. AYUNTAMIENTO DE

BILBAO Y EL DEPARTAMENTO DE CULTURA Y TURISMO DEL GOBIERNO VASCO.-

REUNIDOS

D. JOSE MARIA GORORDO BILBAO, Excmo. Sr. Alcalde-Presidente

del Excmo. Ayuntamiento de Bilbao, y

D. JOSEBA ARREGI ARANBURU, Excmo. Sr. Consejero de Cultura y

Turismo del Gobierno Vasco,

MANIFIESTAN

Art. 12 - Que el Ayuntamiento de Bilbao proyecta la creacién de un
gran complejo cultural, que se ubicara en el edificio de

la Alhéndiga de Bilbao.

Art. 22 - Que uno de los elementos basicos para conformar el com-
plejo cultural es la creacién por parte del Gobierno Vas

co del Museo Vasco de Arte Contempdraneo.

Art. 32 - Por consiguiente, habiendo llegado ambas Instituciones a
un principio de acuerdo en relacién con la futur
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CRONICA

T DECLARACION DE INTENCTONES

PRIMERA.- E1 Ayuntamiento de Bilbao procederd a ejecutar obras de
acondicionamiento y rehabilitacién del edificio de la Alhéndiga

de Bilbao, a fin de crear un gran complejo cultural en el centro
de Bilbao. En dicho centro cultural se ubicard el Museo Vasco de
Arte Contempéraneo.

SEGUNDA.- El Gobierno Vasco esta dispuesto a destinar la cantidad
de 1.000 Millones de pesetas para la financiacién de las obras del

Museo Vasco de Arte Contempéraneo, asi como de otras comunes de -
la Alhéndiga.

TERCERA.- La direccién general del proyecto y de las obras corre—
réd a cargo del Ayuntamiento de Bilbao, en coordinacién con los —-
técnicos correspondientes del Gobierno Vasco. El proyecto propio

del Museo Vasco de Arte Contempéraneo sera elaborado y dirigido -
por el Gobierno Vasco en coordinacién con los técnicos correspon-
dientes del Ayuntamiento de Bilbao al objeto de integrar todos --
los criterios de construccién.

CUARTO.- El espacio a ocupar por el Musao.de Arte Contempéraneo
serd de 5.000 m2. Dada la importancia que para un Museo de Art
Cont«ompdrmao tiene la continua aﬁumul’&sﬁw £
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QUINTA.- La ubicacién de dichos espacios en el edificio serd econ-

sensuado con el Departamento de Cultura a los efectos de que sea --
suficientemente orientativo para el Concurso Internacional de Ideas

que se convocaré inmediatamente de 1a aprobacién por el Pleno del -
Ayuntamiento de Bilbao.

SEXTA.- Existird una Junta de Gobierno del Museo cuya Presidencia

correspondera al Gobierno Vasco, formando parte de la misma miem-
bros nombrados por el Ayuntamiento de Bilbao al 50%.

SEPTIMA.- La utilizacién de los servicios comunes del centro cultu
ral por parte del Museo Vasco de Arte Contempéraneo estari sometida
2 las normas comunes de funcionamiento establecidas de comin acuer-

do entre las dos Instituciones.

CTAVA.- El Departamento de Cultura del Gobiernc Vasco contribuira
2 sostener los gastos generados por la utilizacién de los elementos
comunes del centro cultural en la misma porporcién que la que co-
rresponde a relacionar la superficie ocupada por el Museo Vasco de
Arte Contempdraneo con el total de la superficie que corresponde a

todo el complejo cultural.

NOVENA.- La cesién del espacio al Gobierno Vasco para la realiza-
cién del Museo sera en concepto de uso y .disfrute con ese exclusi-

vo fin, revertiendo su utilizacién al Ayuntam.ento en caso de cam-

bio de destino.

21 de Octubre de 1.988

o
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El alcalde quiere a Oteiza y Moneo en la Alhéndiga. en el
| eurso de un almucrzo celebrade en un local madriledo, el alcalde de

Bilhao, Jos¢ Maria Gororde, ha explicado al arquitecto navarro, Rafael
I Manco ¥ ol escultor Cieiza, que cumplia precisamente cse dia 80 afos
las ideas del a)'umsmltnlo bitbaino sobre el fuluro de la
§ Alnﬁndlga en donde se prove crear un gran centra culiural, para cuyo

m
de

weiza ¥ de Moneo. Ya es conocida In predisposicion de Jorge Oleiza,
premio ‘Principe de Aslurias’, con su sentido creative, en la clpula del
vicjo “temple del ving® do Bilbao. Ahora 1e espera también la colabora.

cion e Moneo. decano d< Arquitectura en Harvard (EEUL), con hon-

1o de realizacidn cl akcalde Gorardo ha solicitado la colaboracion

s hipl=p cours laslaneple obras de OMeIZ. Bl  quedarin definitivamente insialadss. Oteica &
delacién dc la antigua Eﬂmon de Atocha de Madrid. En la foto, ¢ millones doee . ﬂm‘ 3
alealde de Bilbao, junio al arquitecto Moneo v a Onciza, W:&'ﬂ..:ml ,%";:,m‘;:‘}:w.: en |.‘:‘=‘m;j:sd‘:?-dmmwm
| | los p Sachin oce a ¢l alcalde Maria
T e : gk " At OB Ol Dot e ias en € Mo~ eyltor Jorge Oteiza. junid 41 Akakde ]

Deia, 23 de octubre de 1988 El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 25 de octubre de 1988

24 de octubre de 1988. En el salén de actos del Ayuntamiento de Bilbao Oteiza y Goror-
do vuelven a reunirse, figurando éste tltimo como mediador con el Gobierno vasco en una
operacién de compra de doce obras del escultor, a quien el Ejecutivo pagard 100 millones de
pesetas (600.000 euros) en fracciones de 25 millones durante cuatro afos. Estd previsto que
las esculturas se coloquen en el futuro Museo Vasco de Arte Contempordneo que el Gobierno

vasco instalard en centro cultural de la Alhéndiga una vez esté construido. Hasta entonces, el

Museo de Bellas Artes de Bilbao serd el lugar de acogida.

J. M. GORORDO, 1993

“Tuve un contacto con Jorge Oteiza, en el que se manifestd totalmente dispuesto a participar
en la iniciativa. Desde la primera entrevista que sostuve con él, me parecié una personalidad
muy interesante, con gran imaginacién e ideas claras: le vi como una persona generosa, que no
renuncia nunca a decir lo que piensa. Ya antes de conocerle me habia gustado su valiente acti-
tud de protesta en diversas ocasiones, como cuando le dieron un premio de la revista Euzkadi,
momento que, por medio de un escrito que leyd Elias Amezaga, aprovechd para protestar por
la politica cultural del Gobierno vasco. Con el contacto, llegamos a una confianza mutua, lo
que sirvié para que pudiera llevarse a feliz término una curiosa operacién de compra de algu-
nas de sus obras. El entonces ministro de Cultura, Semprin, que demostré un gran respeto
y admiracién por Jorge Oteiza, se hallaba dispuesto a comprar su obra y llevdrsela a Madrid.
Oteiza no querfa saber nada del Gobierno vasco porque tenfa, como he dicho, una opinién
“nefasta” sobre la politica cultural que estaba realizando. Por ello la oferta de Semprin repre-
sentaba un peligro de que perdiéramos la obra del escultor. Convenci a la direccién del PNV
para que informara al Gobierno vasco de las intenciones del Ministerio de Cultura y al mismo
tiempo, me ofrec{ como intermediario para intentar que Oteiza vendiera parte de sus obras a

la Administracién vasca. Parecerfa lamentable que por falta de interlocutor vdlido perdiéramos



la oportunidad. [...] Argumenté que en el futuro no se entenderia que hubiésemos consentido
que las obras del escultor se fueran de aqui, sin al menos tratar de retenerlas. Logramos nuestro
propésito. El Gobierno vasco acepté la propuesta de la ejecutiva del partido y me llamaron para

que gestionara con Oteiza la compra de algunas de sus obras. Fruto de ello:

‘Reunidos José Marfa Gorordo, alcalde de Bilbao, quien actda en su propio nombre y por
encomendacion del consejero de Cultura del Gobierno vasco; y Jorge Oteiza, escultor, en su
propio nombre y derecho,

ACUERDAN

1. El Gobierno vasco asume el compromiso de comprar 12 obras de Jorge Oteiza a acordar
por ambas partes.

2. El Departamento de Cultura del Gobierno vasco se compromete a consignar en sus presu-
puestos de 1988, 1989, 1990 y 1991, la cantidad de 25 millones de pesetas por afio para el
pago de dichas obras. Las obras se depositardn provisionalmente en el Museo de Bellas Artes
de Bilbao y Jorge Oteiza se compromete a ordenar y distribuir dichas obras en su momento.
El primer pago se efectuard dentro de la primera semana de diciembre.

3. El Gobierno vasco y el Ayuntamiento de Bilbao creardn el Instituto Internacional de
Investigaciones Estéticas Comparadas del Arte Contempordneo. Jorge Oteiza aportard el
ordenamiento y los materiales tedricos para la puesta en marcha de este Instituto.

4. Este documento serd sustituido a la firma del acuerdo definitivo entre el Gobierno vasco,
el Ayuntamiento de Bilbao y el Sr. Oteiza, una vez conocida la referencia concreta de las

obras en compra y hecha la entrega en depdsito de parte de la obra del Sr. Oteiza”*.

El Gobiemo Vasco compra doce obras de Oteiza en cien millones. i Gobiemo Vasco se
comprometié ayer a pagar en los préximas cuatro afios cien millones de peselas a Jorge Oleiza por la adqu|3|r:|éi"|
de doce de sus esculluras. Las obras seran depositadas en el Museo de Bellas Artes de Bilbao a la espera de la
T tesmribe Aol remclein cultural de la Alhéndioa, donde quedaran depositadas hasta que el escultor decida su

Diario Vasco, 25 de octubre de 1988

86 GORORDO, José Marfa. Op. cit. pp. 173-174.
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]. OTEIZA, 1988
“Las 12 esculturas adquiridas para EL MUSEO DE ARTE
DE BILBAO (proyecto cultural edificio de la Alhéndiga)

Las 12 las he seleccionado de las que me han llegado de Barcelona y Venecia y estoy desempa-
cando mi obra quedard correctamente representada entre el museo REINA SOFIA de Madrid
y el de Bilbao. Bilbao es mi pafs, su capital mds importante artisticamente y que yo mds he
vivido y mds quiero, aunque también mds he sufrido, quiero decir que para completar esta
seleccién puedo donar alguna, por de pronto, de las que reproduzco aqui a continuacién de las
12 y que l6gicamente pueden cambiarse™.

El momento en el que Oteiza ha formalizado su compromiso con el Ayuntamiento mediante
la firma de un convenio de colaboracién no ha contado con ninguna representacién del Go-
bierno vasco. A pesar de la importancia del Auténomo en este acuerdo, no se ha enviado a nin-
gan representante al acto de la firma, por lo que Gorordo ha tenido que actuar en delegacién
del titular del Departamento de Cultura, Joseba Arregi.

J. ARREGI, 2009
Es cierto que el Gobierno vasco compré once esculturas de Oteiza que se colocaron en el Museo
de Bellas Artes de Bilbao. El Gobierno vasco compré esas obras sin que existiera el proyecto de
Oteiza y Sdenz de Oiza para la Alhdndiga; es previo. Y el entonces Consejero de Cultura, que era
yo, fue el que firmé el contrato con Oteiza en su casa que de Zarautz. Yo personalmente estuve
celebrdndolo con Oteiza, firmando la compra por triplicado, y no existfa ningtin proyecto atin
de centro cultural para la Alhéndiga. Empezaron a haber problemas entre Oteiza y el Gobier-
no vasco, en concreto con mi persona, porque habfa llegado a sus oidos que tal vez habiamos
pagado demasiado por las obras que se le habfan comprado. El contrato preveia un pago de la
primera parte y, a los dos anos siguientes, el resto. 40 millones al inicio, y 30 cada uno de los dos
afios posteriores. Como Oteiza empezd a enfadarse escribié un articulo en el Diario Vasco que
decfa “voy a devolver al Museo de Bellas Artes (que es donde se depositaban las obras, pero que
no las compraba) 60 millones de pesetas”, que es lo que no habia cobrado. Nunca mencioné
que habia devuelto lo que no habia cobrado; y tampoco dijo jamds que iba a devolverlo a quien
se las habia pagado. Pero atin en ese enfado, incluso atacdindome con cuestiones personales, no

menciond ningtin incumplimiento de llevar a cabo el Instituto de Investigaciones Estéticas.

Oteiza asegura que colaborard estrechamente con el Ayuntamiento en la rehabilitacién de la
Alhéndiga mediante la ubicacién y puesta en marcha del Instituto de Investigaciones Estéticas
Comparadas que durante tantas ocasiones el escultor ha pretendido materializar sin llegar a
conseguirlo: “con este instituto vamos a tomar la iniciativa [en Europa] y vamos a hacer algo
que no se ha visto en todo el mundo™®. Oteiza, tras elogiar la iniciativa de Gorordo e informar
que se presentard al concurso de ideas junto a Rafael Moneo, ha sefialado su papel en la marcha
del Instituto: “aportar el ordenamiento y los materiales tedricos necesarios para que funcione.

Con este proyecto por fin podré cumplir con uno de mis suefios...”.

87 OTEIZA, Jorge. Archivo FMJO, s/f.
88 OTEIZA, Jorge. El Correo Espariol-El Pueblo Vasco, 25 de octubre de 1988.
89 Ibidem.
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Tras haber lanzado criticas contra los responsables de la planificacién cultural del Pafs Vasco,
a los que acusa de poner en prictica una politica “pueblerina” y de “estrechas miras”, Oteiza
muestra ante los medios de comunicacién mayor interés por el Instituto de Investigaciones
Estéticas que por el futuro Museo Vasco de Arte Contempordneo. De este modo, distingue
los objetivos generales de su contenido programdtico en relacién a la educacién y la ciudad:

J. OTEIZA, 1988
“Yo no tengo ambiciones artisticas, las que tenia las he perdido. Siempre he trabajado para los
demds, colaborando con los demds, en bien de los demds, y hoy en dia no confio en nadie, no
me interesa nadie. Yo he estado apartado de todo, lo que hay ahora ha surgido de Gorordo,
me ha consultado y estd dentro de viejos programas y propuestas mias. Me he pasado la vida
haciendo propuestas de éstas, parte del franquismo, parte de los atontados del primer Gobier-
no vasco. Aqui no se habia hecho nada y yo me habfa apartado [...] Me satisface mucho mds
el Instituto de Investigaciones Estéticas [que el Museo Contempordneo], porque va orientado
directamente a la formacién de la sensibilidad estética del pueblo, de los maestros. A mi me
interesa eso, educadores para formar un nifio nuevo, a mi ya no me interesan los artistas, los de-
testo a todos ellos. [...] He sido un artista liberado, soy un hombre educado estéticamente [...]
Yo harfa de Bilbao una ciudad experimental. Es una ciudad fea, pero yo la haria fea de verdad,
quitarfa todo lo que es artistico, de forma que lo que es arte quedara dentro de la arquitectura.
Todo museos, pero de todo, por fuera todo sobrio, casi gris, casi duro, casi feo, pero con el

ciudadano educado estéticamente””.

J. M. GORORDO, 1993

“Nunca entendf sus planteamientos huidizos para con Jorge Oteiza. Les llamé varias veces
invitdndoles a un encuentro con el escultor para que trataran de reconciliarse y aprovecharan
su prestigio y su fuerza creadora para inyectar nueva savia en la politica cultural, al tiempo
que podian ofrecerle un desagravio por el incalificable comportamiento hacia su persona con
la campana del busto de “Sabino Arana”, que Oteiza ofrecié desinteresadamente para que se
pudiera hacer una Fundacidn en la casa donde nacié el promotor del nacionalismo vasco. Nun-
ca le explicaron nada de la recaudacién de fondos de la misma, ni de la marcha del proyecto.
iQué poco sospechaba en qué iban a convertir finalmente Sabin Etxea...! Oteiza se consideraba
utilizado y recusado al mismo tiempo. Por ello, ante mi oferta de colaboracién abierta, sin con-
diciones, no lo dudé un momento y acabd ilusionadisimo. Serfa la culminacién de todo lo que
a lo largo del tiempo habfa propuesto al Gobierno vasco. Recordaba su oferta al Gobierno de
Aguirre y la repitié a la Administracién surgida tras las primeras elecciones de 1977: la creacién
de un Instituto Internacional de Investigaciones Estéticas Aplicadas. Primero lo habfa pensado
instalar en el edificio de Sabin Etxea. Le rechazaron sin explicaciones. Y lo repitié de nuevo
para el Centro Cultural de la Alhéndiga. Por ello se sentia satisfecho™".

90 Ibidem.
91 GORORDO, José Marfa. Op. cit. p. 180.
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3.2.3.4 COMIENZA LA POLEMICA

26 de octubre de 1988. El concejal nacionalista de Cultura Mikel Ortiz de Arratia y el con-
cejal socialista de Urbanismo Rodolfo Ares visitan el solar del antiguo colegio Santiago Apds-
tol (espacio contiguo a la Alhéndiga previsto asimismo para el proyecto de centro cultural).
Durante la visita, las declaraciones de Arratia sobre la posibilidad de derribar por completo el
edifico de la Alhéndiga para llevar a cabo el proyecto del centro cultural han provocado una
alarma en el socialista, que recuerda en todo momento la proteccién de sus fachadas por un
Decreto del Gobierno vasco. Sin embargo, Arratia mantiene la posibilidad de llegar a un acuer-
do con el Ejecutivo Auténomo si fuera necesario derribarlas: “No podemos poner paredes a la
imaginacién”?, justifica, y recuerda asimismo que las voces que en su dia se alzaron contra la
construccién del Pompidou en Paris tornaron finalmente en gestos de admiracién.

27 de octubre de 1988. El PSOE critica las palabras de Arratia y su posible intencién de ges-
tionar el derribo de la Alhdndiga, calificindola de “ignorancia cultural absoluta” **. El partido
socialista ni siquiera comparte la posibilidad de que se estén planteando tales opciones de derri-
bo cuando la Corporacién ha invertido mds de 100 millones de pesetas en la conservacién del
edificio. Asimismo, los socialistas han recordado que durante la gestién del propio Arratia se
tenfa previsto destinar otros 10 millones para la limpieza de la fachada. Por otro lado, ademds
de la catalogacién del edificio en relacién a su conservacién integral en el plan del Ensanche,
Ares asegura que la Alhdndiga tiene incoado un expediente como Monumento Histdrico

“arrancado por los ciudadanos que querfan conservar el edificio en la época de la alcaldesa Pilar
Careaga. Es un edificio de uno de los mds ilustres arquitectos de toda la villa, Ricardo Bastida,
un edificio de principios de siglo que supone la transicidn entre las formas constructivas ante-
riores a las que se estdn utilizando en estos momentos; un edificio engarzado, ademds, en una
corriente arquitectdnica de Centroeuropa que Bastida recoge para Bilbao™*.

En opinién de Ares, el sélo planteamiento de derribo resulta “un desconocimiento absoluto
de la cultura y una falta de sensibilidad cultural [...] La Alhéndiga es patrimonio de todos los
bilbainos™”. Desde el PSOE, Ares manifiesta las pretensiones de elaborar un proyecto hecho “a
la medida de la ciudad”, sin tintes faradnicos, e insiste en que el concurso de ideas no debe ser
restringido, sino abierto a cualquier profesional. De alguna forma, las apariciones de Oteiza y
las alusiones a Moneo parecen haber provocado cierta desconfianza en que el concurso de ideas
vaya realmente a realizarse.

Por su parte, Arratia desmiente cualquier intencidn sobre el posible derribo de la Alhéndiga,
aunque admite que si la decisién mayoritaria (Corporacidn, concurso de ideas y Gobierno vas-
co) escogiera esta opcién, no dudarfa en llevarlo a cabo. Ante estas declaraciones, HB se une a
los argumentos del PSOE alegando que el edificio, protegido por el Gobierno vasco, pertenece
al patrimonio histérico de la Villa. EE declara estar sorprendido por una posibilidad de

92 ORTIZ de ARRATIA, Mikel. El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 27 de octubre de 1988.
93 Deia, 28 de octubre de 1988.

94 ARES, Rodolfo. Ibidem.

95 Ibidem.
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El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 27 de octubre de 1988

derribo del edificio que implicaria olvidar la decisién por unanimidad alcanzada por la anterior
corporacién de otorgarle el cardcter de patrimonio y llevar a cabo su mantenimiento. EA, por
su parte, también defiende la proteccién de la estructura del edificio. No obstante, Arratia

reafirma su posicién: “Si se trata de elegir entre unas piedras antiguas o el futuro cultural de
Bilbao yo me quedo con lo segundo™®.

28 de octubre de 1988. Una oleada de voces a favor de la conservacién de la Alhdéndiga y en
contra de las palabras de Arratia estdn copando los medios de comunicacién. Javier Unzurrun-
zaga, que fue decano del COAVN en el momento en que se inici6 el expediente para que la
Alhéndiga fuese declarada Monumento Histérico Artistico, ha defendido el valor arquitects-
nico del edificio. Aunque valora el trabajo y la trayectoria de Oteiza y de Moneo, el socialista
Ares solicita su recapacitacion sobre el valor arquitectdnico de la Alhdndiga e interroga abier-
tamente si la Diputacién o el Gobierno vasco, o incluso el propio alcalde, estdn de acuerdo o
conocfan la posibilidad de derribar el edificio.

El columnista Luciano Rincdn, tras resaltar la importancia de centrar el debate en la calidad
histdrico-estética del edificio, recuerda que la polémica sobre el futuro de la Alhéndiga es algo
que viene de lejos y que, desde entonces, las opiniones sobre la calidad estética del edificio han

96 ORTIZ de ARRATIA, Mikel. Ibidem.
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sido variadas. El artista José Ibarrola, por su parte, dirige sus criticas hacia Oteiza y Moneo,
acusdndoles de “orgullo y flacidez senil™”, asi como de “matar al padre” realmente, no en un
sentido psicoanalitico, sino en forma de “parricidio” para poder usurpar el puesto de padres.

30 de octubre de 1988. Ante tales criticas Arratia se ha visto obligado a aparecer en los medios
con el titular Yo no quiero tirar la Alhondiga®®, mediante el que pretende argumentar su falta de
interés en derribar el edificio. Por el contrario, su intencidn era manifestar una hipétesis que
podria darse en alguno de los proyectos que se presentasen al concurso de ideas internacional.
Segun el concejal de Cultura, sus declaraciones no pretendian expresar una certeza sino una
posibilidad, y la apertura a proyectos que, siendo de extremo interés, pudieran ser rechazados
por ideas preconcebidas e inamovibles.

3.2.3.5 LA PROTECCION DEL PATRIMONID EN LA CIUDAD

Noviembre de 1988. A lo largo de los dias siguientes han estado sucediéndose articulos sobre
los origenes de la Alhéndiga y el arquitecto municipal que la proyectd, Ricardo Bastida (1878
-1953), generando un debate popular no sélo sobre el edificio, sino acerca del destino de la
propia ciudad. Aunque este debate esté produciéndose como fruto de convicciones enfrenta-
das, Gorordo continta con el proceso y ha ordenado el vaciamiento del edificio, ya que cree
conveniente que estas obras no se solapen con el concurso de ideas.

El arquitecto municipal, Elias Mas, ha cedido su puesto de director del drea de Urbanismo del
Ayuntamiento y es ahora director de la Oficina para el Programa Alhéndiga (OPA), creada por
Gorordo el 20 de octubre con el fin de gestionar y desarrollar el programa cultural relativo al
edificio y sus alrededores. La OPA es un érgano de apoyo a la delegacion del drea de Cultura y
Turismo, dependiente de la misma y cuyo presidente es Ortiz de Arratia, siendo Rafael Pineda
su director. Ademds de la coordinacién con otros organismos, esta oficina tiene como misién
el seguimiento de proyectos y obras. La labor de Mas como director de la OPA se centra en
la coordinacién econémico-administrativa y en la oficina técnica. Mas ha llegado a declarar
su preferencia por la conservacion de las fachadas, aunque opina que el interior carece de la
importancia que éstas tienen, hecho por el que estd llevdndose a cabo su vaciamiento hasta la
primera o segunda crujia.

15 noviembre de 1988. Con decreto del 15 de noviembre, Gorordo renombra la Oficina
Programa Alhéndiga (OPA) por Departamento del Programa Alhéndiga (DPA). Aunque tiene
las mismas funciones, se cambia el organigrama en tres coordinadores: el técnico, el adminis-
trativo y el cultural. La coordinacién técnica estd en manos de Elias Mas, que se encargard del
Concurso Internacional de Ideas, el seguimiento de los proyectos, la ejecucion de las obras y la
gestion de las medidas urbanisticas para el desarrollo del programa. La coordinacién cultural se
ocupard de controlar el desarrollo del programa, asesorar al delegado y restantes coordinadores
y recoger informacién de los grupos o centros culturales para integrar opiniones y aspiraciones.
Ademds, preparard los contenidos culturales del centro, excepto los referidos a la Biblioteca y

97 IBARROLA, José. El Correo Espaiol-El Pueblo Vasco, 31 de octubre de 1988.
98 ORTIZ de ARRATIA, Mikel. El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 30 de octubre de 1988.
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el Musco. El responsable de la secretarfa técnica, que se encarga por encima de los tres coordi-
nadores de dirigir los asuntos econémico-administrativos, es Rafael Pineda, director del 4rea
de Cultura y Deporte. Tal y como se ha establecido en la sesién plenaria, durante la préxima
semana se creard la comisién de seguimiento y control formada por representantes de los par-
tidos politicos, cuya labor hasta ahora era exclusivamente informativa.

Al mismo tiempo, durante este mes de noviembre han sido presentadas en la Delegacion
de Bizkaia del COAVN algunas conferencias en las que distintos protectores del patrimonio
histdrico han sido invitados, tales como el arquitecto belga Maurice Culot o el arquitecto con-

servador de la Mezquita de Cérdoba Gabriel Ruiz Cabrero.
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Gabriel Ruiz Cabrero, arquitecto conservador de la Mezquita de Cordoba

«Los bilbainos deben oponerse a cualquier obra
en la Alhondiga hasta que haya una idea clara»
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Carta del arquitecto Rafael Moneo al alcalde de Bilbao José Maria Gorordo, 16 de noviembre de 1988.

HARVARD UNIVERSITY
GRADUATE SCHOOL OF DESIGN

Cambridge, 16 de noviembre de 1988

Ilmo. Sefior Don José Maria Gororde
Alcalde del M.I. Ayuntamiento de Bilbao
Bilbao

Querido amigo:

La espléndida cena y la magnifica compadia de que disfrutames la noche del
pasado 20 de octubre hace obligado que esta carta comience manifestindote mi
" agradecimiento. En verdad que lo pasé muy bien: encontrar a Oteiza es siempre
todo un acontecimiento y el amigo Eizaguirre se esmeré en grado sumo , para
“satisfaccidén y regocijo de todos.

Paso ahora a ocuparme de la Alhéndiga. Debo comenzar deciéndote que he leido
con atencidn e interés los informes que han servido de base para redactar la
propuesta de actuacién. En mi opinidén la censervacidn de la Alhéndiga y el
programa que se esboza en la propuesta no son compatibles. La ret{cula 4x4 de
la actual estructura hace inviable el desarrollo de tal Programa, y eso sin
tener en cuenta, como én el informe se dice, que la estructura no escti en
condiciones de soportar sobrecargas superiores a los 170 kilogramos por metro
cuadrado. Couservar el exterior y hacer algo completamente diverso em el
intérior es posible pero habria que discutir si es lo mas deseable, $Sé bien
que.conservar las ciudades es un objetivo primario hoy en dia, pero conservar
no implica, a mi entender, enmascarar con el pasado el presente. Dicho de otro
modo, o se conserva con sentido y dando a los edificios un uso adecuado, o se
acepta la dinimica de la.renovacién por dolorosa y dificil que resulte.

La conservacién de la Alhdndiga y de sus fachadas podria abordarse
transformando tode el conjunto, tras de abrir les correspondientes patios, en
viviendas, pero muy dificilmente en un centro cultural. Podria, cambiindose
totalmente la estructura y amplidndose debidamente las luces, convertirse en un
centro comercial. Pero mantener los atributos de la arquitectura del primer
cuartp de nuestro siglo, corservando superficialmente las fachadas ¥
desarrollar el programa del que se habla en la propuesta me parece difiecil y
con pocas posibilidades de llegar a un feliz resultado. En resumidas cuentas,
pienso que en este caso el compromiso es lo mis arriesgado: es mis facil
conservar como se debe la Alhéndiga o abordar la comstruccién de una obra de
nueva planta, que intentar mantener la fachada con un complejo programa
interior: siempre es dificil servir a dos sefores Y en este caso me parece gue
es poco menos que imposible.

Paso a decirte algo a propésito de la propuesta. No te sorprenderds si digo
que se trata de un ambiciosisimo programa, extraordinariamente complejo. Esto
en si mismo no esti mal, todo lo tontrario, pero afecta al proceso de
construceién y proyecto sobre manera. Palacio de Congresos, museos, salas
experimentales, cines y teatros, teatros estables, asociaciones profesionales,
ecc., son programas que muchas veces requieren tratamientos auténomos y el 1
agruparlos en un edificio unitaric no es siempre, a mi juicio, la solucién

48 QUINCY STREET, CAMBRIDGE, MASSACIHUSETTS 02138
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mas acertada. Los mismos cencros europeos que habéis visitado escan claramente
mas_’aspacializadus' que el que aqui se propone. Quiero con esto decirte que
a mi entender, el programa, y con él un adelanto de lo que fisicamente el '
espacio construido deberia ser, es algo que estd todavia verde: con la
desceripcién que de la propuesta se hace dificilmente se prodrian redactar las
bases para el concurso.

De lo dicho hasta ahora se infiere que para abordar con mis garantia vuestro
proyecto haria falta tiempo por delante y un mds detenide estudio.
Desgraciadamente esto no parece coincidir con la urgencia que decis tiene el
proyecto. Una discusién abierta y completa scbre cual debe ser el futuro de la
Alhdndiga, en primer lugar, y un escrupuloso estudio del programa mds tarde
ocuparia la atencién de los profesionales, asesores, ¥ arquitectos, durante
fodo un ano, el que viene: 1989. A principios de 1990 se estaria en
tondiciones de plantear un concurso dando en las bases toda la informacién
necesaria para resolver el complejd programa que pretendéis incluir en la
Alhdéndiga. Suponiendo que el concurso quedase resuelto a mediados de 1990, con
buena suerte en 1992 se podrian comenzar las obras: un proyecto como este
nunca puede hacerse en un plazo menor de un afio y dando para la contratacién un
plazo de seis meses nos encontrariamos en la fecha mencionada. Hablar de un
anio para el desarrollo de un proyecto tan complejo no es en modo alguno
exagerado y estoy convencido de que hasta las mis importantes firmas de
arquitectura americanas necesitarian de este tiempo para llevar a cabo un
trabajo en condiciones y decente: no hay que olvidar el riesge que se corre al
ofrecer a los constructores proyectos incompletos ¥ ligeramente desarrollados.
Sé que todo esto es quizias discutible desde otros puntos de vista, perc esta es
mi opinién ¥y creo-que, después de la confianza con que me trataste, debo
hicertela saber.

Algo ahora acerca de-mi disponibilidad. Me gustaria muchisimo hacer algo en
Bilbao, entre otras cosas por motivos personales que no son del caso ahora.
Pero no sé si va a poder ser esta la ocasién. En la actualidad tengo en marcha
los trabajos siguientes:

- Banco de Espafia en Jaen (terminado)

- Colegio de Arquitectos'de Tarragona (fecha prevista a terminar 1989)
- Estacidn de Atocha (1992) "

- Museo Miré, Palma de Mallorca (1990)

Pero aséoy pendiente de tres grandes encargos:

- Un gran complejo comercial y de oficinas (1992 como meta; proyecto
todavia no terminada)

= Un auditorium para el Ayuntamiento de Barcelona (1992 como meta; proyecto
todavia no terminado)

- Una nueva terminal para el Aeropuerto de Sevilla (1992 como meta;
proyecto a terminar en la primavera de 1989).

A la vista-de estas obligaciones previamente adquiridas, a las que habria que
adadir mi compromiso con Harvard, puedes comprender que seria descabellado el .
aceptar un trabajo tan interesante y tan intenso como el de la Alhdndiga.
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slntiendolo muchi§1mo debo declinar vuestro ofrecimiento. Espero sin embargo
poder atender algyn otro encargo del Ayuntaciento de Bilbao en un fururo
préximo, si todavia mis servicios pudiesen interesaros.

Queda pendiente al papel a jugar en todo esto por Jorge QOcteiza. Si &1, Yy con
€l un grupo de arquitectos de su confianza, aborda el proyecto yo estaria
dispuesto a ser su asesor privado. Estrictazente personal y privade, sin
ninguna obligacién profesional y sin remuneracidn alguna per tante. No podria
negarme a ser el incterlocutor, el "sparring” de Jorge. Tengo por él el mayor
de los respectos y estd demasiado asociado cen lo que fueron mis zfios de
formacion como para no darle la ayuda que ds wi necesite.

Siento muchisimo escribirte en estos términos pero estoy seguro de que sabrds
gntender cual es el espiritu que anima esta carta. Y dando termino a ella
vuelvo a agradecerte tu interés por incluirze en tan interésante proyecto y por
la espléndida noche en Jaum de Alzate. A un tiempo que van saludos para Jon
fdInchaustegui y para ti el respeto ¥y un abrazo de

/WMW

Rafael Moneo
Chairman
Departamento de Arquitectura

30 de noviembre de 1988. La delegacién de Bizkaia del COAVN manifiesta ptiblicamente
que la Alhéndiga se conserve en su integridad y acusa al Ayuntamiento de haber iniciado las
obras de vaciamiento sin existir proyecto previo. Aunque los arquitectos no estdn en contra del
complejo cultural como tal, sefalan que éste deberfa adoptar una programacion acorde a las
caracteristicas arquitecténicas actuales del edificio, buscando, en caso contrario, otro lugar para
construirlo. El Ayuntamiento, por su parte, ha enviado al Colegio las bases del concurso de
ideas, aunque el presidente de la junta de Bizkaia del COAVN, Federico Arruti, ha afirmado
que “nuestra idea mayoritaria es que se mantenga en su integridad el edificio y esa idea queda
anulada en el concurso™, ya que el Ayuntamiento tiene previsto llevar a cabo la demolicién de
la estructura interior del edificio y presentar posteriormente el concurso de ideas.

Pese a las criticas del COAVN, Arratia reafirma la continuidad de las obras, tal y como se ha
programado. En la nota realizada por los arquitectos se exige un debate publico con presencia
municipal “para salvar uno de los pilares del patrimonio arquitectdnico de la villa y hacer esto
compatible con el centro cultural que todos los bilbainos deseamos™®. Se establece la fecha

del debate el dfa 7 diciembre.

7 de diciembre de 1988. El debate sobre el vaciamiento del interior de la Alhdndiga entre
el Colegio y el Ayuntamiento, cuya celebracién se localizaba en la delegacién de Bizkaia del
COAVN, tenfa previsto a contar con la participacién de Javier Cenicacelaya como represen-
tante del Colegio y de la Escuela de Donostia, con Rodolfo Ares, Concejal de Urbanismo del

99 ARRUTI, Federico. Deia, 1 de diciembre de 1988.
100 El Correo Espafiol-El Pueblo Vasco, 1 de diciembre de 1988.
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Ayuntamiento, y con miembros de la Comisién de Defensa del Patrimonio Histérico Artistico
de Euskadi. No obstante, este debate se ha aplazado a primera hora de la tarde, sin fecha ulte-
rior, por problemas de asistencia de varios participantes.

En relacién al debate suscitado por las palabras de Arratia y las intervenciones del COAVN,
Javier Gonzdlez de Durana, asesor de la Consejeria de Cultura del Gobierno vasco, advierte por
medio de un articulo en el periédico municipal Bilbao que el debate entre arquitectos y artistas
deberia dejar a un lado los asuntos politicos y centrarse en otros aspectos como el valor arquitec-
tonico-patrimonial del edificio, el programa cultural, la necesidad de apoyo cultural a la periferia
y también los procesos que sigue el Ayuntamiento para llevar a cabo la conversién del almacén a
centro cultural. Ademds, Durana es el redactor, junto con Carmen Otxagabia, de un estudio'
sobre las necesidades que el futuro Museo debe cumplir en el centro cultural de la Alhéndiga.

.u.\.\.'- ;ml\_'cms vizcainos se han maostra-
O contrarios al derribo (e la ustruﬁlu;i
terna de la Alhdndiga y han pmpuest:l
!'i.l.jk.'h.lll.‘ publico con particip:ici:in mu-
Icipal en torno a este antiguo edificio
onde ¢l Ayuntamiento de Bilbao proyec:
Lerear el futuro centro cultural de la vi-
f. «nosotros propugnamos que el edifi-
0S¢ mantenga en su integridads.

La Alhondiga tiene
[ue mantenerse en
u integridad»

Deia, 1 de diciembre de 1988

]. GONZALEZ DE DURANA, 2009
En el Gobierno vasco, dentro del departamento de Cultura, yo tenia el papel de asesor externo.
Realizaba informes sobre temas que me planteaban el Viceconsejero, el Consejero y la Direccién
de Patrimonio Histérico-Artistico. Las cuestiones mds regularizadas se referfan a intervenciones
arquitecténicas en el patrimonio histérico-artistico del Pais Vasco, en los edificios catalogados,
declarados monumentos o incluso en los que, sin estar catalogados, tenfan un expediente incoado
para una catalogacién, porque la mera incoacién ya suponfa una proteccién cautelar. No obstan-
te, a partir del 86 comencé a acercarme al dmbito de las artes pldsticas y de los museos, por lo que

también realizaba informes a este respecto. En cualquier caso, yo era asesor, no tomaba decisiones.

Aunque opina que resulta mds adecuado partir de las posibilidades del edificio y no arriesgarse
a llevar a cabo un programa que exija eliminar gran parte del interior, Gonzdlez de Durana de-
fiende los intereses del Gobierno vasco. Recuerda cémo en el concurso de ideas de 1975 todos
los proyectos implicaban la demolicién del interior y el Colegio no se pronuncié al respecto.
Gonzélez de Durana considera que el valor de la Alhdéndiga radica en sus fachadas asi como
en su buena insercién en la trama del Ensanche y, aunque se debe esperar a tener un proyecto

101 Puede consultarse el estudio de necesidades completo en el Anexo Documental SI Doc. 14.
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definitivo para comenzar la estructura, respecto al vaciamiento piensa que ningin “Isozaki,
Hollein 0 Moneo” podrdn mantener la estructura interior para llevar a cabo el centro, asi que
opina que lo méds conveniente es ir avanzando. La poca experiencia de Bastida en este material
hace que hoy en dia la estructura de la Alhéndiga no pueda soportar los usos destinados, por
lo que Gonzdlez de Durana defiende mantener exclusivamente la primera crujia como testi-
monio de su obra. Ademds, argumenta que el interior no es siquiera la primera obra hecha con
hormigén armado, ya que esta etiqueta habria que atribuirla al Muelle de la Naja, construido
en 1889 y también localizado en Bilbao.

Segin Gonzélez de Durana, el citado caso de la alcaldesa Pilar Careaga en 1975 no puede com-
pararse con lo que estd sucediendo ahora. Aquella actuacién fue, en sus propias palabras, una
vejacion de raiz politica, ya que se pretendia derribar todo el edificio para construir viviendas. El
Ayuntamiento de Pilar Careaga se propuso realizar la venta de la Alhdndiga a una constructora
privada para edificar viviendas, algo habitual en aquella época por ser Bilbao una ciudad en ex-
pansién y con un claro déficit en el niimero de pisos habitables. Con un cartel en el que se podia
leer “Alhéndiga: queremos que sea para el pueblo”, el COAVN organizé entonces una serie de
actividades con las que se consiguié frenar, con el apoyo de muchos ciudadanos, las intenciones
del Ayuntamiento. La polémica termind el 4 de noviembre con el concurso de ideas en el que la
mayorfa de aquellos proyectos desechaba el interior del edificio. Gonzdlez de Durana agradece
al Colegio haber liderado aquel movimiento ciudadano, pero opina que existen diferencias con
el caso actual. Una actitud excesivamente conservacionista como la que actualmente profesa
el Colegio puede llevar a una situacién en la que las instituciones se retraigan del proyecto al
observar las dificultades para la instalacién de sus equipamientos en el interior (la gran cantidad
de columnas que pueblan las dependencias parece mostrar grandes dificultades para resolver la
actividad 6ptima de un equipamiento cultural). De hecho, Gonzélez de Durana sospecha que
los intereses culturales y patrimoniales no son los tnicos que estdn condicionando la opinién
del Colegio, ya que hasta el momento ningtin miembro del mismo ha denunciado la mala con-
servacion de otros edificios de la ciudad, excepto si existe una iniciativa sobre ellos. Tilddndoles
de ultraconservacionistas, Gonzdlez de Durana opina que la cuestién principal no radica en
conservar algo inoperable, sino en devolverle su utilidad.

3.2.4 1989

3.2.4.1 EN ESPERA DE LA DECISION DEL GOBIERND VASCO

10 de enero de 1989. El Departamento de Patrimonio Artistico del Gobierno vasco ha anun-
ciado que emitird préximamente una resolucién respecto al cardcter patrimonial del edificio de
la Alhéndiga de Bilbao, sobre el que se estd tramitando la declaracién de Monumento, aunque
dicha declaracién puede tardar atin varios meses.

J. ARREGI, 2009
En la estructura del Departamento de Cultura, existe una Viceconsejeria de Cultura y en aquel

tiempo existfa una Direccién de Creacién Cultural y una Direccién de Patrimonio. En ésta se
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ha contado con una Junta Asesora de Patrimonio formada por técnicos, generalmente com-
puesta por historiadores del arte, que es la que permanentemente se retne para llevar a cabo las
calificaciones, a iniciativa propia o de terceros, de edificios que se considera que tienen que te-
ner una proteccién administrativa que limita la intervencién arquitecténica. Es la Junta quien

entiende de las peticiones de intervencién arquitectdnica en edificios que estdn protegidos.

Como directora del Departamento de Patrimonio Artistico, Jaione Gaminde expone que la
declaracién del edificio de la Alhéndiga como monumento implica:

“lo que ya estd implicando de hecho: que las intervenciones en el edificio tienen que ser con-
troladas por nosotros y que no se puede hacer cualquier cosa de cualquier forma, sino que
nosotros tenemos que autorizar cémo y hasta dénde. En una palabra, que la restauracién,

rehabilitacién o el nuevo uso que se le aplique tiene que estar controlado desde aqui”®%

Afade que el trdmite para incluir la Alhéndiga dentro del patrimonio cultural del Pais Vasco
viene de un proceso que comenzd en los afos setenta, pero “las formalidades en Madrid iban
lentas porque estaban incompletas. Ahora estamos nosotros trabajando en el tema”, asi Ga-
minde:

“nosotros estamos interviniendo en la Alhdndiga como si ya estuviera resuelta. De hecho, la
normativa municipal se sujeta al informe del Departamento de Patrimonio. Es decir: lo decla-
remos o no lo declaremos, las consecuencias van a ser las mismas [...] Nosotros podemos inter-
venir, algo que ya se estd produciendo por propia decisién y autoimposicién del Ayuntamiento
[...] La normativa municipal estd sujeta con cardcter vinculante a lo que Patrimonio diga, y en

estos momentos ya estamos diciendo algo™®.

Asf mismo, califica favorablemente los contactos mantenidos hasta el momento con el Ayunta-
miento; “somos una parte que estamos trabajando en el futuro de la Alhéndiga como edificio y
como usos culturales posibles que pudiera asumir”'*. El 6 de octubre de 1988 fue el dia en que
el Pleno, con abstencién de HB y EA, aprobaba el programa Alhéndiga, que preveia vaciar el
interior de la estructura para construir 1.700 plazas de aparcamiento. No obstante, es a partir
de las declaraciones del concejal de Cultura Ortiz de Arratia cuando surge la polémica. Es en
ese momento cuando la Junta de Patrimonio se centra en el caso con el fin de paralizar urgen-
temente las obras. “La paralizacién es debida, simplemente, a que estamos estudiando el tema.
Es decir, que la decisién se va a tomar un dia u otro, y quizds prevefan una decisién anterior.
Pero todavia pueden pasar cosas, y pasardn”, asi Gaminde.

J. GONZALEZ DE DURANA, 2009
Probablemente el expediente se incoé cuando se dio un grave peligro de desaparicién completa

ante una propuesta de construccion de viviendas municipales. La intervencién del Colegio de

102 GAMINDE, Jaione. Deia 10 de enero de 1989.

103 Ibidem.

104 El 23 de enero de 1989 Jorge Oteiza, Juan Daniel Fullaondo y Francisco Javier Sdenz de Oiza firman un contrato con el Ayuntamiento de Bilbao
comprometiéndose a la realizacién del Proyecto Bésico de Centro Cultural para la Villa de Bilbao en la Alhdndiga. Este contrato, en el que se detallan las

condiciones de trabajo con los tres artistas, puede consultarse en el Anexo Documental SR Doc. 5.
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Arquitectos fue salvifica, ya que preservé el edificio. Era la época en la que el Ministerio de
Educacién y Ciencia del Gobierno Central tenfa las competencias de la proteccién de patrimo-
nio. En el interin se produce el Estado de las Autonomias y Madrid empieza a transferir com-
petencias culturales a los Gobiernos Auténomos. Ese expediente incoado en los afios setenta,
pero no resuelto se traslada a las competencias del Gobierno vasco que las recibe, pero no las
resuelve porque estd en un proceso de adaptacién ante las nuevas responsabilidades y, al igual
que no resuelve este expediente, no resuelve otros muchos pendientes de resolucién pero con
cardcter protector efectivo, ya que el mero hecho de la incoacidn ya surtia los efectos como si lo
tuviera hasta la decisién. Ante el proyecto de intervencidn, el Gobierno decidié declararlo. Era
algo habitual, habfa muchos edificios con un expediente incoado pero no resuelto hasta que

una necesidad imperativa de algiin promotor lo pedia.

1 de febrero de 1989. Gorordo comparece pablicamente para explicar cémo el escultor Jorge
Oteiza y los arquitectos Francisco Javier Sdenz de Oiza y Juan Daniel Fullaondo serdn los en-
cargados de realizar el Proyecto Bdsico de remodelacién arquitectdnica de la Alhdndiga para
el centro cultural. Anteriormente, se habfan reunido en un restaurante madrilefio para hablar
sobre el proyecto. Los tres, que percibirdn una cantidad de treinta millones de pesetas (18.000
euros), disponen de dos meses para la realizacién del trabajo. Las palabras del alcalde manifies-
tan su seguridad en que el Gobierno vasco no va a obstaculizar el desarrollo del proyecto, cuyo
derribo interior estd pendiente del dictamen del Departamento de Patrimonio del Ejecutivo:
“El Gobierno se ha comprometido a participar en la obra y, por tanto, estamos convencidos de

que va a colaborar con nosotros en todos los sentidos™'®.

Indirectamente, esta presentacién implica por parte de los responsables municipales la anula-
cién de convocar un concurso ideas. El pasado 27 de enero, el coordinador técnico del DPA,
Elias Mas, mantuvo en Parfs una reunién con Gerard Benoit, miembro del Consejo General
de la Unién Internacional de Arquitectos, sobre cémo realizar el concurso de ideas. El informe
redactado por el coordinador sobre dicho concurso, escrito el 1 de febrero y enviado al alcalde,

argumentaba la no conveniencia de su realizacién'®.

J. M. GORORDO, 2009
No es que se desestimara, sino que se considerd que habia que potenciar a los mejores artistas
y arquitectos vascos. Aqui se ha aceptado que construyan arquitectos internacionales, pero
cuando en el proyecto de la Alhéndiga, uno de los primeros tras la transicién, se presenta a un

equipo vasco, los arquitectos de aqui se opusieron.

Todos los grupos de la oposicién (HB, EE, EA, PP...) estdn acusando duramente al alcalde por
no haber respetado los acuerdos conseguidos en el Pleno y eludir la Comisién de seguimiento
del programa al adjudicar directamente el Proyecto Bdsico de rehabilitacién a Oteiza, Sdenz de
Oiza y Fullaondo. Aunque todos los partidos coinciden en que el equipo es de gran prestigio y
que la adjudicacién directa conviene a todos, no por ello asumen las formas del alcalde.

105 GORORDO, José Marfa. El Correo Espariol-El Pueblo Vasco, 2 de febrero de 1989.

106 Puede consultarse este informe en el Anexo Documental SR Doc. 4.
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Informe del 18 de enero de 1989 sobre la resoluci’'on de la Direcci'on de Patrimonio Histérico-Artistico de la Consejeria de Cultura y Turismo

enviado al Ayuntamiento de Bilbao. Fecha de salida: 27 de enero de 1989; fecha de entrada: 6 de febrero de 1989.

Eusky SJautboritya

Kultura ets Turismo Saila
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ASUNTO: Incoacion de expediente para declaracidn de
BIEN: Inmueble Edificio Individual

EMPLAZAMIENTO: Calles Alda. Recalde-Iparraguirre-Alda. Urquijo
LOCALIDAD: Bilbao

EXPEDIENTE N°: BOl3/89-4

Bien de Interés Cultural

~-Fdez. del Campo

VISIO el informe elaborado por los Servicios Técnicos de la Direccidn de Pa-
trimonio Histdrico-Artistico en relacién con las caracteristicas de la Alhdn-
diga Municipal de Bilbao.

RESULTANDQ que el edificio de la Alhdndiga Municipal de Bilbao, sito entre las
confluencias de lay calles Alda. Recalde-Iparraguirre-Alda. Urquijo y Fdez.
del Campo, propiedad del Ayuntamiento de Bilbao, es obra del arquitecto Ricar-
do Bastida y Bilbao, y fué construido entre los afios 1.905 y 1.909. :

RESULTANDO gque el mencionado edificio de la Alhdndiga situado en una parte
importante del ensanche de Bilbao, constituye una manzana completa y perfecta-
mente aislada, admirablemente incorporada al contexto urbano de la villa de
Bilbao.

RESULTANDO que informes emitidos a lo largo de los afios en relacidn con la
Alhdndiga Municipal de Bilbao resaltan inequivocamente el cardcter extraordi-
nario de la mencionada construccidn dentro de su género.

RESULTANDO gque el adrﬂcio de la Alhdndiga Municipal de Bilbao, no se halla
declarado hasta la fecha como Bien de Interés Cultural, ni ha sido incoade a

favor del mismo expediente de declaracidn.

EXAMINADAS la ley 16/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Histdrico Espanol,
el Real Decreto 111/1986, de 10 de enero, de desarrollo parcial de la Ley
16/1985, de 25 de junio, y el Estatuto de Autonomia para el Pais Vasco.

CONSIDERANDO que el edificio de la Alhdndiga Municipal de Bilbao, posee valo~-
res arquitectdnicos dignos de proteccidn y reconocimiento los cuales podrian
dar lugar a la declaracién de Bien de Interés Cultural, si asi se estimase
procedente a través de la instruccién del correspondients expediente adminis-



act3) -4

Ley de Patrimonio Histd-

“trativo, de conformidad con el art.I-3° de la vigente
rico Espafiol, en relacidn con su art.9,

CONSIDERANDO gque, de acuerdo con la Disposicion rransitori‘a Sexta de la Ley

16/1985, de 25 de junio, la categoria que, en su caso, corresponderia a este
edificio es la de Monumento Histdrico,

CONSIDERANDO que, segun establece el art.1l de la mencionada ley, en relacidn
con su art.19.1, cualquier obra que afecte directamente a un inmueble, en
favor del cual se haya incoado expediente de doclaraéic‘m de Monumento Histdri-
co, requiere la autorizacidn expresa del Organismo competente en la materia,

CONSIDERANDO que el organo competente para la proteccidn del edificio de la
Alhdndiga Municipal de Bilbao, como Bien Integrante de nuestro Patrimonio His-
térico, es, de conformidad con el art.6-a) de la vigente Ley de Patrimonio
Historico-Espariol, el art.11-1° del Real Dacreto 111/1986, de 10 de enero, y
el art.9-1 apto,b) del Decreto 266/1987 de 14 de julio, por el que se estable-
ce la estructura orginica del Departamento de Cultura y Turismo, la Direccidn
de Patrimonio Histdrico-Artistico del Departamento de Cultura y Turismo del

Gobierno Vasco.
Por todo ello,

RESUELVO
. ! : :
1.- Tener por incoado expediente de declaracidn de Monumento Historico,

como Bien de Interés Cultural a favor de la Alhdndiga Municipal de Bilbao.

2,- Continuar la tramitacién del expediente de acuerdo con las disposi-

ciones en vigor.

3.- Notificar la pre.:ente résolucién al Ayuntamiento de Bilbao y al
Deparcanenté de Cultura de la Diputacidn Foral de Bizkaia, asi como a los
demis interesados en el expediente haciendo saber a todos ellos que en lo
sucesivo cualquier actuacién a llevar a cabo en el edificio de la Alhéndiga
Municipal de Bilbao, precisard autorizacién expresa de la Direccién de Patri-
-monio Histdrico-Artistico dai' Departamento de Cultura y ruri.ng de Gobierno

Vasco